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ng intensiv beschäftigte, hen a verlhuigen Abschluß, Ihre delle 
sung [Gliederung, ‚Korrektur und Kritik der Materie] danke ich 
| Bun, ‚aufopfernden und wertvollen Mithilfe meines Freundes 
Herrn ee Egersdörfer aus Nürnberg. 


( auie nicht: auf starre „Tradition“ schwören und a 
n vornherein allem Neuen und daher Ungewohnten abhold sind — 


er der Fortschrittsmusik: „Ganzton- und Quartensystem, 
lität und Fünfteltöne“ erst ihr Heil zu finden glauben. 


 Discrepanz zwischen Praxis und Theorie. 


‚als abstrus oder mindestens irregulär erweisen. Die Phrase von. 
en der Moderne“ wird von Ungezählten als ein Faktum 















‚ als Be ewiger Wahrheit, ein gut 
| dazu bei, Bee Urteile zu fällen, bzw. diese durch Berufung 


ei en von lebendigen Werken der Kunst starke innere Wir: 
ngen aus, überzeugen sie durch innere Wahrheit und offenbaren 
‚ trotz des anfänglich Ungewohnten, bei näherem Vertrautsein eine 
ımer steigernde Natürlichkeit und „Selbstverständlichkeit“, setzen sich 
r diese Werke in unüberbrückbaren Widerspruch zur Theorie, so 
es Zeit, daß sich diese wandelt, denn sie hat es dann nicht ver- 
standen, die Ursachen iener Wirkungen zu erforschen oder besser: 


N ah ee 
r. 


zu entdecken! EN 
Be rungen an die Theorie. 

Tan Das Mindeste, was von einer jeweils zeitgemäßen Theorie ge- 
fordert werden lufe ist, daß sie eine restlose technische Analyse der 


‚be bestehenden Literatur ermöglicht. 
1* 


Kunstfeindlicher Terror der Theorie. 


Wenn die Theorie zu Mozarts Zeiten behauptete „seine Musik 
sei voll von Willkür“, wenn die Zunft sich erdreistete, Gluck „Mangel 
an theoretischen Kenntnissen“ vorzuwerfen, wenn Cherubini in Beet- 
hovens Musik „Regel- und Zügellosigkeiten“ feststellen zu müssen 
glaubte, wenn die Merker im Wagnerschen Werke „Verstöße gegen 
die ewigen Gesetze der hl. Theorie“ ankreideten und Liszt lange 
Zeit in den Lehrbüchern als eine Art von Antichrist, als „Geist, 
der stets verneint“ zitiert wurde, wenn endlich Bruckner im Unterricht 
behauptete, „dös is die Regl, i schreibs aber net“, so ist zu allen 


Zeiten — den Fortschrittswerken gegenüber — diese Art der Theorie 


eine kunstfeindliche gewesen. Sie nahm einen terroristischen 
Standpunkt ein, indem sie die Unterjochung der schaffenden Meister 
unter ihre Gesetze forderte. Das üble Schlagwort von der „grauen 
Theorie“ hat nach dieser Richtung hin leider seine Berechtigung.... 
Ein trübes Bild: schaffende Künstler und Theoretiker als Anti- 
poden statt Komplemente, Gegner statt Mitstreiter. 
Und ein gleich peinliches: ausgezeichnete Komponisten als hilf- 


lose Theoretiker — und namhafte Theoretiker als Kompositions- 


dilettanten.... 

Ist es da ein Wunder, daß bei der ebenso kritisch-veranlagten 
und intelligenten, wie arroganten Jugend die Theorie nur allzuoft 
als ein „Unnötiges und Überwundenes“ eingeschätzt wird? 


Aber nicht nur Theorie und Praxis standen und stehen oft im 


Streit, sondern auch — und das ist besonders bemerkenswert — 


Theorie und Theorie. Aber es ist nicht immer ein blamables Duell! 


Denn, wie es keine nur „einzig wahre“ Richtung in der praktischen 
Musik, sondern eben verschiedene Stilarten gibt, so kann es auch 


keine „nur einzig richtige (!) Theorie“ geben! Alle guten Theorien 


[ob sie von Rameau oder Fux, von Hauptmann oder Piutti, von 


Öttingen oder Fetis, von Riemann oder Capellen, von Prouth oder 


Louis-Thuille, von Schenker oder Schönberg, von Wöß oder Leichten- 


tritt, von Halm oder Juon sind] müssen als notwendige Bausteine am 
Tempel der Erkenntnis bewertet werden. Schätzen wir die persön- 
liche Note, die Originalität der schaffenden Künstler, so müssen 
wir auch den Theoretikern subjektive Unterschiedlichkeit und ab- 
weichende Eigenart der Stellungnahme zu den Phänomenen zubilligen 


_ 


und nicht in der Divergenz der Resultate eine generelle’ Konfusion | 


erblicken, die den Wert der Theorie überhaupt illusorisch macht. 
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Unterschiedliche Tendenzen in der 
theoretischen Literatur. 


Die Spaltung, die durch die Literatur der Harmonielehren geht, 
resultiert zunächst aus der Gegensätzlichkeit der Standpunkte der 
Verfasser, die sich notwendigerweise aus der Auffassung der Theorie 
als „Analyse der sekundären Erscheinungsformen“ einerseits 


und als „Produkt der Wesenserforschung der natürlichen 
Urphänomene“ andererseits ergeben müssen. 


Empirie. 
Die meisten älteren Lehrbücher sind rein empirischer Art: sie 
gehen von der Praxis aus und wollen der Praxis dienen. Sie sind also 
technischer Art [Handwerkslehren im guten Sinne], die praktische An- 


_ leitungen für den Akkord- und Satzbau, für Stimmenführung und Akkord- 


bewegungen geben. Ihre Bezeichnung als „Theorie“ ist meist unzu- 
treffend, bleiben sie doch nur allzuoft die Antworten auf die Fragen nach 
den Ursachen der Erscheinungsformen schuldig. Diese landläufigen, 
biederen Lehrbücher, die zur lebendigen Musik traditionell eine Re- 
spektsdistanz von mindestens einem Jahrhundert halten, sind keine 


„Bausteine am Tempel der Erkenntnis“. Sie haben die Gunst der 


Allzubescheidenen in beängstigendem Maße erworben, aber die sog. 
„Theorie“ in Bausch und Bogen bei auspEUCHSVOLlETEN Musikern 
disqualifiziert. 

Spekulation. 


Im schäristen Gegensatz zu jener Literatur stehen die exakten 


- wissenschaftlichen Werke abstrakter Art, die der Durchschnittsmusiker 


mit der ihm angeborenen Ignoranz so gern als „weltfremd und musi- 
kalisch-unzuständig“ lächelnd abzutun glaubt. Welche Konsequenzen 


sich aus den Ergebnissen der Naturforschung für die Kritik musika- 
lischer Phänomene ergeben, ahnen ja die Meisten nicht. Das Schlagwort: 


daß in der lebendigen Kunst alles Intuition und Inspiration 
sei, glaubt Allzuvielen dasRecht zu geben, wissenschaftlicheForschungs- 


resultate als praktisch belanglos einzuschätzen und zu ignorieren. 


Zugegeben, daß ein Teil dieser „exakten Theorie“ ihrer selbst 
willen existiert und — von der Praxis abstrahiert, — ihre eigenen 
Bahnen zieht, bleiben noch genug Lehren übrig, die es ermöglichen, von 
jeder Etappe aus Brücken zur lebendigen Musik zu schlagen. Wie 
groß erscheinen dann erst die Meister, wenn die Theorie Überein- 
stimmung der sublimen Naturgesetze mit den intuitiv gefundenen 
Formen jener prädestinierten Pfadfinder konstatiert! 





Ste ı und Prophalls‘ ee 5 
Die Lehre von der Harmonik wird lebendig, wenn sie zur Empinie 
dieSpekulation, zur Analyse die Synthese fügt und zur Prophetie 
wird. [Ich weiß im voraus, wie grundfalsch dasWort von der „Prophetie“ 
ausgelegt werden wird, aber ich möchte es nicht ungeschrieben 
lassen! Wie es gemeint ist, wird der Leser aus der Entwickelung 
der vorliegenden Materie allmählich erfahren]. 3 


Gliederung des vorliegenden Buches. 
| I. Abteilung. 1 

Das Werk beginnt mit einer biederen Handwerkslehre. Sie 
konstatiert Tatsachen, ohne zunächst auf Fragen nach den latenten 
- Ursachen Antwort zu geben. Ich habe dabei instruktive Gründe im 
Auge: erst soll ein Kind gehen lernen, bzw. sich die Gehbewegung 
Anderer „durch Nachahmung angewöhnen“. Die Kenntnis des kompli- Re 
zierten, physiologischen Prozesses der sich in der Bewegung aus- 
wirkt, nützt ihm zunächst nichts, ihm taugt praktischerseits aute an 
nur die Kopie äußerer Abwickelung.. 

So unterscheidet sich das Werk ln glich nicht nenne N 
von den landläufigen „Elementarlehren“, wie sie für Seminare und 


n Schulen im Schwange sind. Da und dort schienen mir Reformen 


unerläßlich [Unterscheidung der Haupt- und Nebenstufen durch Groß- 
und Kleinschreibung, sowie Klanggeschlechtsunterscheidung derselben 
durch Querstrichbezeichnung, Alterationssigel, die für H- und kan a 
arten gleiche Geltung haben usw.]. Sie dienen zugleich der II. N 
teilung als vorsichtige Schrittmacher. Im allgemeinen aber habe ich # 
— so schwer es mir oft fiel — absichtlich eine annähernde Überein- 
stimmung mit den landläufigen „populären Lehrbüchern“ angestrebt. a 
Der Zweck war, dem Studierenden die Mittel zu schaffen, sich in den E 
verschiedensten Versionen anderer „praktischer Akkord- und Har- | ee 
‚monielehren“ sogleich auszukennen und Brücken der verein a RR 
zwischen Generalbaß- und Stufenlehre zu schlagen. x ee 
Vor allem aber soll der Studierende, eheer sich den neuen Be 
LehrederllIl.Abteilungzuwendet,imerstenTeil dastechnische = 
‚Rüstzeug erwerben, um einen untadelhaften reinen Satz - 
schreibenzu können! Die sorgfältige Lösung aller AU 
muß nachdrücklich gefordert werden! Es gibt auch sicherlich 
für bereits fortgeschrittene Studierende manche Lücke auszufüllen ei @ 
sung der Aufgaben in alten Schlüsseln und partiturmäßiger Darstellung]. 
Die letzten Kapitel der I. Abteilung dienen mehr der allgemeinen 
Orientierung. 


























| E: Kloniyerhaltiisse® Man arena in der historischen Folge nn 
R:. Ba schen. en die nur sehr zögernde Mitteilsamkeit der 


n Forschern en sie sich inrerkalt offenbart] gewählten, 
Aber, ® ‚Annahme ist nur ein „Schein“ und ein Fehlschlug ZU- 


ältnis. Also ist das Klangproblem ohne mathematische Argumente 
ie ht zu lösen. Ich weiß nur allzugul, daß auch diese Behauptung 


lem durch das »Ohr« und nicht durch »mathematische 
ulationen« gelöst werden möge! Welch eine Kurzsichtigkeit! 
re Sinne sind. unlösbar an die Natur gebunden und diese ist 


rlektiv Nafärlichkeit in einer une so liegt 
ıch objektiv ausnahmslos primäre Naturoffenbarung vor. Stellen 


Zeugungswille des Tones. 


a - Eheiatischer Drang ist im Zeugungswillen des Tones: Er hat 
= T Tendenz zur „Klang“werdung in doppelter Form. Es wirkt sich 

ein ı biogenetisches Grundgesetz in ihm aus. Der Zeugungswille des 
nes“ erbt sich im „Klange“ fort. Dieser hat Tendenz zur 


en. 


„Klangverwandtschaft“ in zwiefach doppelter Form. [Energetischer = 
und kinetischer Drang.] Die „Tonalität“ ist das Produkt der Klang- 


auslebung, die „Dissonanz“ das Resultat eines in die Gleichzeitig- a: 


keit projizierten Klangstreites. 

Alle Klangformen und Klansbeweruneen sind natur- 
vorerschaffen. Sie zeigen die verschiedensten mathematischen 
Verhältnisse in symmetrisch-doppelter Form. Die geschichtliche Ent- 
wickelung erweist frappierende Übereinstimmung mit der Pro- 
gression mathematischer Wertverhältnisse. Die Natur offen- 
bart sich Schritt für Schritt in mathematisch-abgemessenen Rapbe 
eines Urweges. 

Die Entdeckung der „Obertöne“ brachte einen ganz Me. ; 
gewordenen Beweis für die Natürlichkeit der Durkonsonanz. „Un- 
nötig“ insofern, als eine sekundäre Partialerscheinung einer 
erkannten primären Wesensoffenbarung gegenüber ein Irrele- 
vantes ist. Die Natur der Harmonik offenbarte sich unmittelbar 
im mathematischen Verhältnis der Klangelemente im Sinne der Prim- 
werte 1:3:5(:7) usw. Dieses Naturverhältnis bedingt je nach ihrer 
physikalischen Auswirkungssphäre reziproke Erscheinungsformen 


[Pendellänge im umgekehrten Verhältnis zur Pendelschwingungs- : 


dauer]. Ist die Schwingung dreier Pendel 1:3:5 eine »natur- 
gegebene Dreieinheit in einfachster Form«, so ist das Ver- 
hältnis dreier Pendellängen 1:3:5 nicht weniger eine »naturge- 


gebene Dreieinheit in einfachster Form«! Offenbart die Natur 
ihren Schöpfungsdrang in der Komplexion abgestufter Urwerte [Pro- er: 
gression der Primzahlen], so ist es zwar für die Erscheinungsform 
von unterschiedlicher Bedeutung, ob sich der Naturwille in auf- oder 


absteigenden Verhältnissen äußert, — nicht aber besteht ein prinzipieller 


Unterschied hinsichtlich der „Natürlichkeit“. Die Natur an sich kennt u 


kein »oben und unten«, wohl aber eine abstrakte Polarität im 


Sinne von „absoluter Gegensätzlichkeit“. »Oben und unten« sind 


subjektiv-empfundene, relative Erscheinungsformen einer in den 
Raum projizierten objektiven Wesenspolarität. 


Irrtum der monistischen „Harmoniewertung“. 


Es ist einer der verhängnisvollsten Irrtümer einer Menge Har- 
monie-Lehrbücher, daß sie die Feststellung der „Natürlichkeit“ 
der Klänge von der Übereinstimmung derselben mit der Oberton- 
bildung [primitive Aliquoten] abhängig machten. Der Fehlschluß 
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£ . SR liegt darin, daß sich jene Theorie statt auf die Urphänomene des 


Klangwesens, auf die sekundären Erscheinungsformen einer ein- 
seitigen Nebenwirkung derselben beruft. Obertöne sind einseitige Aus- 


 wirkungen einer kosmischen Ursache, keineswegs aber Urphänomene. 


Daß Untertöne nicht unmittelbar in die Erscheinung treten, hat seinen 
Grund in physikalischen Hemmungen: die Klangwelle kann ihre 
Größe nicht multiplizieren, denn sie ist an das Größenmaximum 
‚ihrer Erregungsmaterie gebunden [während diese dagegen in Knoten 
schwingen kann, wodurch sich Wellendivisionen und mithin Ober- 
töne ergeben. Hemmungen in der Erscheinung schließen aber die 
Existenz an sich bestehender kosmischer Gesetze keinesfalls aus. [Die 
Natur ist ja schließlich größer, als sie sich unseren Sinnen darstellt!] 
Die Monisten bewerten — in Berufung auf die Obertonreihe — den 
Mollklang als eine „Konstruktionsbildung“, als einen „Kunstklang“ 
und eine „Zwitterform“. „st er ‚aber ein Komplex mit zwei Klang- 


wurzeln, a es Kae ac Es Se (2), so mögen die Monisten 





_ wenigstens len Ser und Ben Mollakkord logischerweise den 


„Dissonanzen“ zuzählen! Denn in diesem Falle ist der Moll- 
akkord tatsächlich eine latente Dissonanz. [Substitut zweier Dur- 
prinzipale. Seine psychologisch aufzufassende Wesenheit aber ist 
eine von der primären Mollkonsonanz grundsätzlich verschiedene: 











Monismus. | Polarismus. 
e e 
C =C 
a 3 a 
Ba mentarer. Dop palsjang Vollkommene Primärform 
„Kunstklang Natirklange 
ER Re „Naturklang 
n e e e 
c fe =Ac € 
a a a 
m 


Eine Klangwurzel = e 
Urerzeuger = e (Wesen) 
also: „harmonische Urprime“ = e 
real vorhanden. 
»Naturklang« 


Zwei Klangwurzeln —f-+ c 
Urerzeuger = F (Wesen) 
also: „harmonische Urprime“ = F 
nur virtuell nachweisbar. 
»Kunstklang« 


Akkordisches Fundament 
a = Grundton (Erscheinung) a = Grundton (Erscheinung) 





Hier ist der Stein des a Die Monisten Kampfes er 
dieser Angelegenheit sehr«häufig mit einer nicht immer reinlichen 
Waffe: sie stellen die Rameau-Nachfolger als eine Art von Halbidioten 
hin und behaupten [in wissentlicher oder unwissentlicher Unwahr- 
heit] von ihnen, sie lehrten: die Mollharmonie habe ihren 
Grundton oben! Mit solchen Galerieeffekten ernten sie freilich bei 
Leichtgläubigen billigen Beifall. Sa 

Niemals ist solcher Unsinn behauptet worden. Die Grundtöng re 
keit“ stand und steht außerhalb jedes Streites. Lediglich die Frage 
nach der „Prime“ ist strittig. „Prime“ ist ein Rang- und Wertbegriff, ee 
der „Grundton“ dagegen an: einseitige Raumvorstellung gebunden! 
Nicht verwechselt die Rameau-Nachfolge »oben und unten« sondern 
die Gegner vermengen „Wesen und Erscheinung“, „Harmonie und 
Akkord“, „Geistiges und Sinnliches“, „Abstraktes und Konkretes“. 
Wer die Prime sich nicht anders als „tiefsten Ton“ vorstellen kann | 
. werde an die Elementarbegriffe von Untersekunde, Unterterz, Unter- 
quarte usf. erinnert, bei welchen Intervallen die Prime — „oben“ liegt! 

„Prime“ ist stets raumlos im Wesenssinne, „Grundton“ dagegen 
stets räumlich im Erscheinungsinne zu verstehen. Wie töricht ist 
infolgedessen die Verquickung von Wesen und Erscheinung, die n 
dem Lehrsatz der Monisten zum Ausdruck kommt: „die Prime ist 
stetsder Grundton eines Dreiklanges inNormalstellung“. Und 
‚auf diese Konfusionsthese glaubt ein großer Teil Lehrender undLernen- 
der sich berufen zu müssen, wenn es gilt, der Rameau-Nachfolge die RR 
„Unnatürlichkeit“ ihrer Molltheorie klarzumachen! \ ee 
Im Sinne der Gewichtsauffassung. ist der tiefste Ton eines Dr i- 
klanges in Grundstellung freilich der prädominierende, gleichviel® Re 
ob eine Ober- oder Unterbildung vorliegt. Er ist in beiden Fällen 
 „Grundton“. Aber im Sinne einer naturgegebenen Dreieinheit. ist 

. der Ton die „Prime“, auf den sich die Produkte der Zeugung 


berufen. er. 
Eh -Prime 
& a A 
Prime Beonie >= NA 


Es wird nun band Auffassung einer harmonischen Moll- 
quinte als Grundton widerspräche jedem »natürlichem Empfinden 
[NB. Das „natürliche“ Empfinden spielt bei den Natur-Nichtkennern 
übrigens eine große Rolle!l].. Dem ist zu entgegnen, daß die geistige 
Natur der »Harmonik« einen Bafbegriff überhaupt nicht kennt. Er e 
kommt erst durch die Einwirkung subjektiver Raumvorstellung als 
Sekundärerscheinung für das „akkordische“ Element zustande. 3 




































|  nublaktive Wertung der Polarität 
Die Polaritätsfrage wäre für den Musiker ohne Bdeitung und 
könnte sie ausschließlich den abstrakten Theoretikern überlassen, 
wenn ihm nicht der Naturwille zur symmetrisch - Degensätzlichen 
- Doppeliorm begrifflich in seine Vorstellungswelt träte! Nicht 
durch akustische Erscheinungen [wahrgenommen durch das äußere 
| „ob, sondern durch psycho-physiologische Reflexe [empfunden und 
vorgestellt durch das innere, geistige Ohr] empfängt der Musiker die 
Rapporte der Naturwillensäußerung im „Phänomen des polar-gerich- 
el Harmoniewerdungsdranges akkordisch-rudimentärer Zweiklänge“. 
Jeder Zweiklang ruft gleichzeitig zwei Ergänzungstöne herbei, 
Br die jenen Zweiklang als Teil sowohl eines Dur- als auch eines Moll- 
 klanges begrifflich machen. Diese ideellen Ergänzungstöne [harmo- 
nische Komplemente] zeigen dem Realzweiklang-gegenüber streng- 
_ symmetrische Polarität. Dieser Wille eines Simultanintervalles 
zur harmonischen Konsonanzwerdung ist ein Naturphänomen, das 
sich im mathematischen Verhältnis der primären Dreieinheit offenbart. 
a Die Erkenntnis der Polarität als „Naturwille“ führte mich zur 
konsequenten Ausgestaltung der gegensätzlich gerichteten Klang- 
== systeme. Ist Polarität des Klanges festgestellt, so wirkt sich diese 
SE en im Kleinen, wie im Großen aus. Nicht nur der 
Ton ist naturdiktiert- „doppelstrebig, sondern auch das Klangsystem 
zeigt zweiseitig-gegensätzliche Tendenz! Ist das „System“ eine in sich 
‚geschlossene zentralisierte Einheit von Vielheiten und zugleich eine 
2 Vielheit vonEinheiten, so muß ebenfallsNatur-System und Natur-Klang 
WR Wesensübereinstimmung zeigen, denn sie bedingensich gegenseitig. 
Diese Konsequenz zogen die Monisten von jeher: bei ihnen ist 
‚alles parallel-analog: Durklang—Moliklang, Dursystem—Mollsystem. 
Nicht so bei Riemann: Er übernahm den Polarismus des 
Klanges von Rameau, bzw. Zarlino, aber den Parallelismus der 
Bjsteme von den Monisten! Riemanns diatonale ‚Terzverwandischaft 


5 oe für die ea Parallelität an 
"ar Dur: Moll: 
M£” ee Dar: 7 on 
| + Ro 
+S a . MI, a u 
Nesp = 08 | | 


Terzverwandte .  Quintverwandte 


a [parallel] // 





— XI — 


‘Die Konfusion ist offenbar. Riemann schreibt zwar über , 


.M. Hauptmann: 
Da aber Hauptmann nicht den notwendigen Schritt wagte, 
von der dualistischen Lehre aus auch die Bezifferung zu re- 


formieren, so scheiterte der Ausbau seines Systems im Detail 


an Halbheiten und Kompromissen . 


aber auch Riemanns Werk ist von Inkonsehiansen und Kompro-- a 


missen durchsetzt. Sie anzuführen bleibe einer Sonderveröffentlichung 


vorbehalten. Nur auf einige Widersprüche sei nachstehend hinge- 
wiesen: Die Reziprozität der gegengeschlechtlichen Klangverwandten 
trifft bei ihm zu, wo er Polarität annimmt: z. B. ist der 


Cdur Klang +T Se „Ip C dur Klang 
so ist. RR 
amoll Klang +Tp.-"” "oT amollKlang, 


aber die Reziprozität versagt völlig an anderer Stelle, wo der Paralle- 
lismus mit hineinspielt: 








 emoll  moll Klang = |*Dp FDp] = emollKlang 
: Cdur Klang= + u en PSp| -C dur Klang 


Von komplizierten Fällen ganz zu schweigen..... 


BDeenmensunsetoerennsmunun nme nsnneueur. 


Seine Funktionsbezeichnung ist eine in Buchstabenschrift -über- 


setzte Stufenbezeichnung, die aber viel unlogischer als diese ist, da 
sie dauernd zwischen Polarismus und Parallelismus pendelt. 


Dur: LI: +59 Did +Ip +D’ HE ) 


Moll: oT 08, 9% 5 D 
BL ER Te ER 


- .. 
... 


17.4. 0. De. Ey (T) Stufe 


Man ersieht deutlich die wirre Verschweißung von Analogien 
und Kontrasten. 


IN. Abteilung. 


Ich lasse in der Ill. Abteilung den einseitigen Raumbegriff der \ 
Dominanten fallen. Sie werden zu Wertbegriffen im zweiseitigen 


Distanzsinne Die Raumunterscheidungen zwischen „Ober- und 
Unterdominante“ fallen, an ihre Stelle treten die Wertunter- 
scheidungen im Doppelsinne [Dur- und Molldominante D A und 


Dur- und Mollcontradominante C 9]. Es ergibt sich nunmehr 


C dur Klang-T a = ONE Klang. 
[a] mollKlang*Sp T - [e] mol 


ls 


RT TE mis at Ra u j SE Br „ee = EN u 
x Re, Re EEE Kr FE wer ED a EN 1 a ER Te 
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Br, absolute Übereinstimmung der Gegensätzlichkeit derErschei nungs- 
formen, absolute Korrespondenz der sich entsprechenden Werte, 
absolute Reziprozität aller Verwandtschaften zwischen Dur und Moll. 











BE Q#D.2. 70%D, (T) 
ne od. | 






Vergl.die 


/ << Gegenstücke 
Moll (1) a N.) DO N oben 
emoll Klang=- Dp _ & =emollKlang | C dur Klang = 7‘ ® -C dur Klan 
Cdur Klang- 7 AP - C dur Klang | dmoll Klang-(g L = dmoll Klang 


Der den engen Kreis der Diatonalität überschreitende Leitton- 
wechselklang stellt sich bei Riemann =in Dur: & aber in Moll: & 
bei mir=in Dur D’ebenso in Moll (, dar. 

Die künstliche Plagalform in Dur und die künstlich authentische 
Form in Moll lautet in der Riemannschen Funktionsschrift =in Dur 
oS|-+-T aber in Moll: -D | T; in meiner Funktionsschrift da- 

EEE ER 


gegen—=in Dur: c| T ebenso in Moll: 3 | \ || 
ER BEER ETERES 


' Diese Übereinstimmung zeigt automatisch die korrespondieren- 
den Werte zwischen Dur und Moll an! Die natürliche Kadenz ist 
für Dur die authentische und für Moll die plagale. 2 





Sie lautet bei Riemann in Dur: +T +8 „ED AR 
aber in Moll: <T °oD °S | oT 
bei mir dagegen-inDur: 7 C DIT 
ebenso inMol: L D A| U 


Man ersieht, worauf es mir ankommt: nicht die äußere Formen- 
erscheinung, sondern das harmonische Urwesen soll durch die 
Funktionsbezeichnung symbolisiert werden. | 

Meine Funktionsbezeichnung registriert automatisch die natür- 
lichen und künstlichen Klänge, Klangbewegungen, Klangkomplexe. 


- So wird z. B. der neapolitanische Sextakkord, der durch Leitton- 


Br Ä austritt der Urprime des plagalen (also schlichten) Kadenzklanges in 


Riemannschen 





Moll entsteht und in Dur eine - kalnstüche (Re Form darstellt, = 
in meiner Funktionsschrift automatisch unterschieden. BER x 
in Moll: © (natürlich) | ER 

aber in Dur: c” (künstlich!), = 

. während bei Riemann, analog der monistischen Stufenbezeichnung, ee 
die nicht abzuleugnende Wertunterscheidung nicht erkennbar wird: a 
# in Moll gleichwie in Dur [!!] | : 8 
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Konsequenzen aus der Naturerkenntnis 
im Allgemeinen. = 
Weit wichtiger und die lebendige Praxis .: stärker es yo 
rührend, sind: die Erörterung über die Gewichtslehre, die. -dies 
_ Polarität der Erscheinungen aufzuheben bestrebt ist, ferner die Er- 
| kennung metrischer Urgesetze und ihre Einflüsse auf die Harmonik, 
— weiter: die unterschiedlichen Resultate zwischen „harmonisierter“ a 
 Primärmelodie und „melodisierter“ Primärharmonie, — die Fest- a 
stellung der Mollklänge in Dur und der Durklänge in Moll als latente 
Doppelklänge (Urdissonanzen), — die raumconträren Terzklänge ls 
Medianten und Gegenmedianten, die Zeugungsprodukte der Dominanten 
als Ultraquintklänge [Nonenverwandtschaft] usf. [Siehe Kapitelübersicht). 
Die Dissonanzen [im Horizontalsinne: Bewegungsklänge, im Ver- 
tikalsinne: Doppel- und Tripelklänge] werden als naturgewollte _ 
 Bildungen erkannt. Daher zeigen auch diese Wesensgegensätzlic- 
_ keit und polare Erscheinungsformen. Zugleich wird die Unmöglich- 
keit „absolut“-paralleler Nachahmungsformen zwischen den Dur- und #2 
Mollvorhalten dargetan. Die Ähnlichkeit ist nur eine oberflächliche 
und ungefähre, die keiner vergleichenden Prüfung auf „Naturtreue“ BER. 
hin standhält. Dagegen zeigen die Polarformen absolute Analogie 
der Funktionswertung. Da die „Nachahmung“ in der Praxis sich 
weit mehr [doch keinesfalls immer] auf die Erscheinungsformim 
Raumsinne, als auf absolute Wertanalogie beruft [eine Folge ein- 
| te wirkeisr Gravitation!], so bestehen dauernd Discrepanzen der ae 
Erscheinungsähnlichkeiten und Wesensgegensätzlichkeit zwischen a Be: 
Dur- und Molltypen. iR 











Alternative der Theorie zwischen akkordischeft 
Erscheinungsform und harmonischem Urwesen. 
Meine Bewegungssigel x v = _— — erlauben eine widerspruchs- A 
freie Anpassung der polaren Funktionswerte an die Erscheinungs- 
formen der Kontrapunktik, die als melodisches Element das har- ve 
monische Urwesen häufig zur Subordinierung zwingt. FR En 








konkreten horse so steht der Theoretiker, wenn er ein System 
I geben will, vor der Alternative: - 
entweder: die Erscheinungsformen der einseitig-gerichteten 
| Akkordik als „grundlegend“ zu erachten und von ihnen aus die 
e & _ harmonischen Ur-Forderungen als „Abweichungen“ von jenen 
ER, zu bewerten; 
oder: vom harmonischen Urwesen, als dem natürlich-Primären, 
35 “ auszugehen und von diesem aus, die Erscheinungsformen der 
IE einseitig-gerichteten Akkordik als „Abweichungen“ von jenen zu 
bewerten. 
Eine praktische Akkord-, Satz- ind Eonräplinkilehre mag un- 
bedenklich den erstgenannten Standpunkt einnehmen. 


Eine „Theorie der Harmonik“ muß fraglos die Konsequenzen 

aus der Naturerkenntnis ziehen und den letztgenannten Standpunkt 

vertreten. Daß es dabei nicht notwendigerweise zu einer »Bezie- 

hungslosigkeit zur lebendigen Musik« zu kommen braucht, dürfte vor- 

i ne Werk erweisen, das in jeder Note Fühlung mit der Praxis 

hat. Denn niemals ward mir die Theorie Selbstzweck; vielmehr war 

e SS: die Liebe zur lebendigen Kunst, die mich die Wege finden ließ, 

welche von der Praxis über die or zur Praxis führen und als 
„angewandte Theorie“ produktiv werden will. 


; Fr Atate aus der Musikcliteratur aller Stilarten. 


_ Die Ill. Abteilung ist bemerkenswert reich an Zitaten aus der 
iteratur. Die Auswahl geschah ohne jede persönliche Tendenz. 
“ = Man wolle also in der Häufung der Beispiele einzelner Autoren 
3 ebensowenig eine versteckte Geschmacksbevorzugung, wie aus der 
_ Nichtanführung einiger älterer und jüngerer Meister etwa eine 
Bubiektive Ablehnung des Verfassers wittern! 


Aufgaben. 


Sehr viel Wert lege ich auf die Forderung: tunlichst restlos alle 
gestellten Aufgaben zu lösen. Sie sind in möglichst großer Anzahl 
zu stilisieren, d.h. auszukomponieren. Erst durch die »Melo- 
 diee erhält das harmonisch-Gegebene Physiognomie und 
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‚ höhere musikalische Vitalität. 
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Melodisierungen. 

Diese Studien im »Melodisieren« einer gegebenen hariioniacn 2 

Folge dienen zugleich als Vorstufen für kontrapunktische Arbeiten, 

sie sind bereits kompositorischer Art und lassen der eigenartigen 
Veranlagung bereits von vornherein den weitesten Spielraum. 


Für den Anfang ist es ratsam, den auszukomponierenden Akkord 


auf dem Klavier klangvoll anzuschlagen und in denselben hinein- 
zusingen. Dieses Verfahren verbürgt am ehesten die Findung einer 
lebendigen und ungeschraubten melodischen Linie. Doch hänge 
man ja nicht ausschließlich an einer »Oberschichtmelodie«. Eu 


Vokalsatz. 

Vokal- und Instrumentalsatz sind in gleicher Weise zu pflegen. 
Für Vokalsätzchen — man {runde sie tunlichst zu geschlossenen 
Gruppen ab — empfiehlt sich Textunterlage [es braucht nicht 
immer philosophisches Schwergeschütz zu sein]. > 


Instrumentalsatz. 


Für Instrumentalsätzchen ziehe man in Betracht, daß es neben 
dem Allerweltsklavier auch noch andere Instrumente gibt! Als Form- 


vorlagen empfehlen sich zunächst Tänze [„richtig-gehende“ Tänze, 
aus ihnen gehen eine unübersehbare Fülle freistilisierter Formen hervor. 
In diesen einfachen Formen lasse man das Sequenzprinzip sich 


ruhig auswirken — — — 


Konstruktionsbeispiele. | = 

Neben den Literaturbeispielen finden sich „Konstruktionsbeispiele“, 

es sind dies zumeist Auskomponierungen (Stilisierungen) gegebener 
Aufgaben. Sie wollen nicht mehr sein, als technische Fingerzeige, 


in welcher Art etwa die gelösten Aufgaben frei auszugestalten sind. 


Selbständige freie Kompositionsversuche. 


Ratsam ist es, daß nach Erledigung der gestellten Aufgaben 
[gegebene Funktionsbezeichnung] der Studierende sich selbst 


Aufgaben stellt, die er — ohne Zwischenstadium halbtoter ;e 


Choralformen — sogleich frei auskomponiert. [Geschlossene 
Perioden, Lieder, Tänze und später freiere Formen.] Greift er gelegent- 
lich späteren Kapiteln vor [z. B. „Ein- und Ausführungen“, „Modu- 
lation“, „Bewegungsklänge“, „Alterierungen“ usw.], so mag ihm dies 


unbenommen bleiben, sofern eine lückenlose und intensive Durch- 


dringung. der gesamten Materie gewährleistet bleibt. 
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Das Werk findet seinen Abschluß mit der Analyse der Klänge 
und Klangbewegung der vielumstrittenen „radikalen“ Moderne. Wie 
weit ihr eine allgemeine künstlerische Wertung zukommt, soll in 
einer „Harmonielehre“ nicht untersucht werden. Der Streit um den 
Wert oder Unwert der zeitgenössischen Musik ist ohnehin müßig, 
stehen wir doch den Ereignissen viel zu nahe, um die unerläßliche 
Distanz, die eine kritische Wertung erfordert, zu gewinnen. Subiek- 
_ tive Stellungnahme bleibt freilich jedem unbenommen; sie zu ver- 
fechten, ist aber für ein objektiv-sein-sollendes Lehrbuch unratsam. 
Wenn dessenungeachtet die Natürlichkeit und notwendiggewor- 
denen Konsequenzen der modernen Harmonik wiederholt und nach- 
.drücklich bejaht wird, so bedeutet diese Darlegung keine »private 
Geschmacksangelegenheit«, sondern eine objektive Feststellung der 
Übereinstimmung der naturgewollten Formen mit den intuitiv 
gefundenen Mitteln prädestinierter Komponisten, |... was ja keines- 
wegs ausschließt, daß sich auch mit „naturgegebenen“ Mitteln eine 
miserable Unmusik zimmern läßt, — oder: was ebenfalls nicht aus- _ 
‚schließt, daß „prädestinierte“ Komponisten durch Mangel an Verant- 
2  wortlichkeitsgefühl der jenseitigen Sendung gegenüber und durch 
 verhängnisvolle Eitelkeit — krampfhaftes Bestreben: als „genial“ 
aufzufallen, oder die Masse rasch zu gewinnen — Schaden an ihrer 
Kunst leiden]. | 

Wenn im vorliegenden Werk die Absicht des Verfassers klar 
erkannt wird: den Weg der Entwickelung aufzuzeichnen, den die 
Natur vom Anfang alles Seins an bereitet hat und den prädestinierte 
Finder mit hellseherischem Blicke gehen mußten, müssen und 
werden müssen, so dünkt dem Autor der Hauptzweck dieses Buches 
erreicht. 

Worauf es mir letztlich überhaupt ankommt: 

Sprechen wir dem Klange Vitalität zu [einen Lebensdrang, 
der den Musiker überwältigt], so müssen wir im Klange göttlichen 
Willen erkennen! Wie göttliche Offenbarung aber für uns »End- 

lichex nur als Teilerscheinungen eines Wesens begriffen werden 

- kann, so muß auch die Klangerscheinungswelt nur als ein Aus- 
schnitt eines unendlichen Bereiches aufgefaßt werden. Die Grenzen 
der Erscheinungen verlieren sich, wie alle Raum- und Zeitvor- 
stellungen .... Ursprung und Ziel weisen in gleicher Weise rück- 
und vorwärts in die Unendlichkeit. 

Unsere Erkenntnis gleicht einem kleinen Segment eines uner- 
meßlichen Kreises ewiger Wahrheit. [»Kreis« als Form-Symbol zentri- 


 fugaler und zentripetaler Krafttendenz.] ; 
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in die Unendlichkeit gehend 
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Erkennen wir im Klang [wie im mathematischen Wert] ein 
Ewig-Gewolltes, weisen die Zeit- und Raummaße [Schwingungs- 
perioden und Wellenlängen] in auf- und absteigender Größe Grenzen- 
losigkeit auf, so ist für uns in egozentrischer Auffassung auch die 
Polaritätswertung der Klänge unabweisbar gegeben: 
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aus der Unendlichkeit kommend 
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Erste Abteilung. 


Akkordik und Harmonik in monistischer 
| Auffassung. 
IGeneralbaß und Stufenbezeichnung.] 


23. Kapitel. 


Die einfachsten Akkordbildungen in mechanischer 
Auffassung. 


Unter „Akkord“ versteht man den Zusammenklang von min- 
destens drei verschiedenen Tönen. [Oktaven werden, als ver- 
jüngte Gleichklänge, nicht mitgezählt]. 

Alle nur denkbaren Zusammenstellungen sind in zwei unter- 
schiedliche Hauptgruppen klassifizierbar: 

I. in solche, die ein Sekunden- [resp. Nonen-] oder Septimen- 

intervall zwischen zwei beliebigen Stimmen herausbilden 
und II. in solche, die weder ein Sekunden- [resp. Nonen-] noch Sep- 
timenintervall aufweisen. 

Nur diese zweite Art von Zusammenklängen wird in harmonischer 
Hinsicht 

„Dreiklang“ 
benannt. | 

Die erstbezeichneten Gattungen [mit der Sekunden-, resp. Nonen- 
oder Septimeneinstellung] erweisen sich als sogenannte „unvollstän- 
dige“ Vier- oder Fünfklänge — oder als „zerstörte“, resp. 
„maskierte“ Dreiklänge, die in ihrem Urwesen ebenfalls den Vier-, 
Fünf- oder Mehrklängen zuzuzählen sind. Von ihnen soll erst später 
die Rede sein.' 

Zur Il. Art: Wenn nur der Zusammenklang als „harmonischer 
Dreiklang“ angesprochen werden kann, der weder ein Sekunden-, 
noch Septimenintervall einschließt, so geht logischerweise daraus her- 
vor, daß der Dreiklang in zusammengedrängter Form [sogenannte 

Karg-Elert, Elementar-Musiklehre. II, Teil. 7 
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„enge Lage“] an Umfang nicht kleiner als eine Quinte und nicht BR 
größer als eine Sexte sein kann und daß diese Intervalle jedes- 


mal einen Mittelton einschließen, der zum höchsten oder tiefsten Ak- 


kordton ein Terzintervall bildet. 
Beispiel: () [Siehe Notenbeiheft]. 


Man sieht, daß es gar keine anderen Formen von Dreiklängen E & 


‚geben Kann, als diese angeführten 3 Typen: A, B, C. 


Aber im Grunde genommen sind selbst B und C gar ‚keine selb- RR 


ständigen Bildungen, d. h. gar keine Dreiklangurformen, sondern 


nur Versetzungen eines einzigen Grundtypes, dessen Elemente die E e 


Prim, Terz und Sale 
sind. Siehe Typ A [„Urform“] 
Es bleibt einem späteren Kapitel vorbehalten, den Beweis zu 


erbringen, daß der Dreiklang gar keine Willkürlichkeits- oder Kon- 
struktionsform, sondern ein Naturgegebenes, eine physikalisch 
Einheit ist. Als solche bewertet, ist sie einzig und allein eine Kom- 
plexion eines Haupttones nebst großer /niemals kleiner] Terz und 
reiner Quinte. Aus wohlerwogenen Gründen soll von dieser einzig 
richtigen Auffassung aber erst später die Rede sein. Das Problem 


der „kleinen“ Terz möge in dieser Abteilung unerörtert bleiben; man 


nehme einstweilen die Existenz der kleinen Terz für die Harmoniebil- 


dung ruhig an, rechne aber mit einer späteren Korrektur. Bleibt man =: 
zunächst an der äußeren „Erscheinung“ haften, ohne nach dm 


„Wesen“ zu fragen, wie es in der ersten Zeit der Mehrstimmigkeit 
(15. Jahrhundert) geschah, so ergibt sich folgende Bewertung: Die 
Form A in Beispiel () zeigt Terzenaufbau: d. h. 2 Terzen sind über- 
einandergestellt und haben einen gemeinschaftlichen Mittelton. 


Nur wenn eine große und kleine Terz innerhalb eines Quintinter- = 
valles zusammenwirkt, ergibt sich ein selbständiger Dreiklang. Die 


Anordnung, ob die große Terz der kleinen über- oder unterstellt 
ist, spielt wohl für die Geschlechtsunterscheidung, nicht aber für die 


Yet 


Selbständigkeitsbewertung eine Rolle. 


„Unselbständig“ sind folglich die Dreiklänge, die 2 kIeise oder 


2 große Terzen zusammenschließen. Die Begründung dieser Un- | 
. selbständigkeit erfolgt ganz offenbar durch das musikalische Emp- 
finden: derartige Klänge erheischen eine Weiterführung zu einem 
Normaldreiklang. Diese Erscheinung ist eben nur die Wirkung einer 
latenten Naturursache, die einer zurückliegenden Zeit verborgen 
blieb. Es kann gar nicht oft genug betont werden, daß die sub- 
jektive Auffassung der »Klangerscheinungen« ihre Ursachen im ob- 





Wiederholend: Die Grundform der Dreiklänge Zeh} Terzenauf- 


bau innerhalb eines Quintintervalles. 


mu Will man die Grundform eines versetzten oder erweiterten Drei- | 


klanges rasch erkennen, so lasse man stets Quinten und Terzen un- 


verändert, Quarten dagegen kreuze man zu Quinten, ebenso Sexten zu 
Terzen und bringe diese Versetzungen in „enge Lage‘, d.i. in un- 
‚unterbrochenen Terzenaufbau. 


Will man aus vollbesetzten und durch Akkordtonverdoppelung 


_ vier-, fünf- oder mehrstimmig auftretenden Dreiklängen die Grund- 


formen erkennen, so schäle man die einen gemeinsamen Mittelton 
habenden Doppelterzen heraus (3a) oder — falls diese in der Urform 
nicht vorhanden — so suche man die Quinten auf und füge ‘durch 


= Kreuzung (Oktavierung) die Terzen als Mitteltöne ein (3b) und lasse 
alle Oktavwiederholungen unbeachtet. 


Nicht selten tritt der Fall ein, daß ein vielstimmiger Dreiklang 


trotz mehrfacher Oktavierungen nur durch zwei „selbständige“ 
_ Akkordtöne repräsentiert wird (4a und 4b). In diesen Fällen wird 


Ber alsdann die Quinte (4a) — oder falls diese nicht vorhanden — deren 
- Versetzungsform: die Quarte (4b) [die allerdings zur Quinte „rück- 


_ versetzt“ werden muß] zum Fingerzeig im Auffinden der Grundform. 


Ex abrupto kann freilich das Geschlecht [Dur- oder Mollklang] ohne 
die Terz nicht EuISphiSden werden. 


Fehlt die Olinfese so ist ebenfalls eine unzweideutige Lösung nicht 


möglich: denn der zu ersetzende Ton kann sowohl die Ober- wie 
die Unterterz sein. 


® 


ninenfassend [vgl. die textlichen Notizen zu den Notenbei- 


” spielen (4) (4) und GO: eine fehlende Terz wird ideell aus der herr- 
schenden Tonart ersetzt. Ist im zweistimmigen Klang die Terz (oder 


_ deren Komplemente: die Sexte) vertreten und soll die fehlende dritte 


* ee ideell ergänzt werden, so nimmt man natürlicherweise ZU 
K% Eerst an, daß die „vorhandenen“ Stimmen »Prime und Terz« sind 


und die emuene, Stimme die »Quinte« darstellen würde; erst wenn 
LE 


Re NE 


diese Deutung als unmöglich erkannt ist, wird man die weniger ein- 


fache wählen: daß die „vorhandenen“ Stimmen »Terz und Quinte« 
darstellen und die ideell zu ersetzende dritte Stimme aber die 
»Prime« sei. | 


Verdoppelungen betreffen stets zuerst die Prime, dann un ae Be 


und zuletzt erst die Terz! 


Die Typen der Dreiklänge. 
Kennt man die „Grundstellung“ [Terzstaffelung] eines Dreiklangs, 


so gilt es jetzt die Distanzen der Akkordtöne untereinander festzu- 


stellen, um die Dreiklänge in „Typen“ zu klassifizieren. 
Erstes Erfordernis ist: die Größe der terzeinschließenden Quinte 


festzustellen. Sie kann a)-,rein“ — b) „vermindert“ — und c) „uber | 


mäßig“ sein. 
A. als „Konsonanzen“ gelten Dreiklänge mit ‚reiner Quinte 
und eingeschlossener großer und kleiner Terz. 


B. als „Dissonanzen“ gelten u. a. Dreiklänge mit verminderter 


und übermäßiger Ouinte. 
Zu A. Konsonanzen: 


Als „Durdreiklang“ gilt der Zusammenklang der reinen Quinte 


mit eingeschlossener, untenliegender großen Terz. 


Als „Molldreiklang“ gilt der Zusammenklang der reinen Quinte i 


. mit eingeschlossener, untenliegender kleinen Terz. 


Durterz und Quinte bilden als Differenzintervall eine ® 


Dan 
kleine (obenliegende) Terz [2 . 
N 


Mollterz und Quinte bilden als Differenzintervall eine 
5 
große chen) Terz [93 


Zu B. Dissonanzen: 


Als „verminderter“ Dreiklang gilt der Zusammenklang dr 
verminderten Quinte miteingeschlossenenkleinenTerzen. 
Als „übermäßiger“ Dreiklang gilt der Zusammenklang der 


übermäßigen Ouinte mit eingeschlossenen großen Terzen. 


Sowohl im verminderten, als auch im übermäßigen Dreiklang 
zeigt der Mittelton (Terz) zur Prime die gleiche Distanz 
wie zur Quinte: 

13 2 zwei übereinandergestaffelfe 


verminderter Dreiklang [7% kleine Terzen). 
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übermäßiger Dreiklang 33 (7 As oße Tem) 
1 

Ferner existieren noch komplizierte Formen, bei denen vermin- 


derte und übermäßige Terzen sinzestell sind: [° z.B. (h dis dis f), 


e =5 | 

Fa z. B. (hdes f), Me z. B. (d fais) und Ft z.B. (as cis e). 
I RER m 1 m 4 m 

Sie können zunächst für die erste Einführung außer Betracht bleiben. 


DE Stets gilt der tiefste Ton eines Dreiklangs in „Grundstellung“ 
als „Namengeber“: 


E15 e15 s>f <5 gis 
N 
(Gäur-Dreiktang @ moll-Dreiklang || verminderter übermäßiger N 
> = Dreiklang auf M\I| Dreiklang auf £) 
24. Aufgabe: 





1. (Mündlich — und auf dem Klavier anschlagend). Wie heißt der 
a) G-, A-, F-, Es-, Des-, E-, H-, As-, D-, B-, Fis-, Ges-, 
Cis-, Gis- und Ces dur-Dreiklang? 
b) e-, d-, g-, h-, c-, fis-, cis-, h b-, gis-, es-, dis-, ais- 
und as moll-Dreiklang? 
c) verminderte Dreiklang auf e, a, d, fis, cis, c, f, gis, 
dis und 5b? 
d) übermäßige Dreiklang auf C, G, F, B, D, Es, A, 
As, Des, E und Ges? 
2. Schreibe auf im Diskantschlüssel (zufällige Versetzungs- 
zeichen!) die G-, Es-, A-, B-, E- und Des dur-Dreiklänge, 
die e-, g-, h-, d-, f- und cismoll-Dreiklänge, 
dieverminderten Dreiklänge auf c, gis, dis, a, fisundb, 
die übermäßigen Dreiklänge auf F, C, As, Fis, D 
| und Ges. 
3. Schreibe auf im Altschlüssel (zufällige Versetzungszeichen!) 
die F-, Es-, G-, D- und Asdur-Dreiklänge, 
die g-, h-, c-, fis- und bmoll-Dreiklänge, 
die verminderten Dreiklänge auf d, a, cis, e und f, 
dieübermäßigenDreiklänge aufC,H,Des, B,AundE. 





en 


BE 


4. SchreibeaufimTenorschlüssel (zufällige Versezungezeiche ) ei 


die G-, As-, Fis- und H dur-Dreiklänge, 
die g-, a-, f-, b-, cis- und esmoll-Dreiklänge, 
die verminderten Dreiklänge auf e, h, dis, ais, 





dieübermäßigen Dreiklänge aufC, F, Des, Esund A. E: 
‚ Leseübung: Benenne die Akkorde des Beispiels (7) mit ES 


Tonbuchstaben und Typennamen [z. B. „Des dur-Dreiklang“*, 


„g moll-Dreiklang“, „verminderter Dreiklang auf h“, „über- IE 5 


mäßiger Dreiklang auf g“]. 


A.) in der Vorzeichnung a) = normal, 


b) [dito]: alle „fis“ aber sollen „yf“ heißen (temperier- 


tes Adur), | 


c) [dito]: alle „e“ aber sollen „pe“ heißen (temperier- © 
tes fismoll). | 


B.) in der Vorzeichnung a) normal, 


b) [dito]: alle „g“ aber sollen „bg“ heißen (temperier- | 


tes Bdur), 


c) [dito]: alle „f“ aber sollen „pf“ heißen (temperier- Br 


tes g moll). 


C.) in der Vorzeichnung a) Hg normal, 


b) [dito]: alle „e“ aber sollen „be“ heißen (temperier- er 
tes Gdur, | 
c) [dito]: alle ne aber sollen „Ha“ heißen (temperier- = 


tes emoll). 


D.)in der Vorzeichnung a) BE. normal, 


b) [dito]: alle nd aber sollen „bd“ heißen (temperier-. s 


tes Fdur), 


c) [dito]: alle „c“ aber sollen „#c“ heißen (temperier- : 


nr > tes dmoll). 
. E) in der Vorzeichnung a) Pa normal, 


b) at alle „c“ ‚aber sollen „bc“ heißen (temperier- | 


tes Es dur), 


c) [dito]: alle „d“ aber sollen „gh“ heißen (temperier- | 
tes cmoll. | 


© 











24. Kapitel. 
Generalbaßbezifferung. 


In Italien kam im 16. Jahrhundert durch die Organisten und 
Cembalisten eine Kurzschrift für das Accompagnato (Begleitung) auf. 
Man schrieb dieses nicht als ausgeführten Part auf, sondern legte 
- der instrumentalen oder vokalen Solostimme nur eine stützende 
Baßstimme [Basso continuo, Generalbaß] unter, die mit abgekürzter 





Zitfernschrift versehen wurde. Die Ziffern entsprechen den Intervallen, 


die die oberen Akkordtöne zum Baß bilden. Diese mechanische 
Abzählung ließ das „Wesen“ der Harmonie gänzlich außer acht. 
Jeder Akkord wurde als ein isolierter Klang aufgefaßt, Nebenformen, 
Maskierungen und Versetzungen wurden, in gleicher Weise wie 
die Hauptharmonien, einheitlich vom Baß aus nach oben abgezählt 
und entsprechend bezeichnet. Mit anderen Worten: an Stelle von 
„Noten“ traten für die begleitenden Mittel- und Oberstimmen „Ziffern“, 


= _ Und in den Ziffern erstarb die aufdämmernde Erkenntnis vom Natur- 


wesen der Harmonie. Daß die eminenten Entdeckungen Zarlinos und 


E:  späterhin Rameaus [die z.B. die Polarität der Dur- und Molldreiklänge, 


ren al 
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die Grundtypen der Hauptklänge, die charakteristischen Zusätze und 
die Versetzungsformen erkannten und der Lehre vom „Wesen“ der 
_ Harmonie neue Perspektiven eröffneten] — zunächst keinen oder nur 
geringen Einfluß auf die Entwicklung der Musiktheorie ausübten, 
_ hatte seine Ursachen in der gewaltigen Verbreitung der durch den 
| Generalbafß bedingten einseitigen mechanischen Akkord- 
 auffassung! Ä 
So lange die Generalbaßschrift lediglich eine musikalische Steno- 


-  graphie für den „praktischen Gebrauch“ war und nur akkordische 
Richtlinien für den Accompagnisten geben wollte, so lange war 
nichts gegen diese „Tabulatur‘“ einzuwenden. Geradezu verhängnisvoll 


a Pen a u En 


ai 


a ne en raue 


wurde aber der Generalbaß, als man ihn zur Grundlage der Har- 
_monielehre machte! Schlimmste Veräußerlichung in der Harmonie- 
_ auffassung, völlige Verkennung des Naturwesens der Klänge ergaben 
. sich als ganz begreifliche Konsequenzen.*) 

Eine Begründung dieser Kritik kann erst im weiteren Verlauf 
dieses Werkes erfolgen. 


*) Über die Gründe, weshalb ich der auf der Generalbaßlehre fundierenden. 


# = „Monistischen Akkordlehre“ hier eine ganze Abteilung widme, habe ich mich im 
Vorwort geäußert. 





— 0% — 

Der Dreiklang in Grundstellung, d. i. mit dem namengebenden 
Grundton als tiefster Stimme, wird in der Generalbaßschrift mit 3 
oder 3 oder 5 oder s bezeichnet. a heißt, von unten nach oben 
gelesen: (Prime), Terz, Quinte. »3« »5« »s« bedeutet: Die Terz‘* 
oder Quinte‘® oder Oktave‘® liegt in der Oberstimme [Terz-, 
Quint-, Oktavlage]; aber auch ohne jede Bezeichnung versteht 
sich der Dreiklang ($) von selbst, sofern nicht etwa eine Null (0) 
die harmonielose Baßstimme besonders markiert. Man wolle recht 
verstehen: Die Generalbaßbezeichnung will nicht und wollte nie eine 
ganz exakte Form einer melodischen Solo- oder Oberstimme 
durch fortlaufende Ziffernschrift kenntlich machen [diese war ja im 
überliegenden Notensystem fixiert, nur die füllende Harmonie 
sollte durch die Bezeichnungen angegeben werden. Es war also im 
harmonischen Sinne belanglos, in welcher Form .der gemeinte 
Akkord — ob in enger oder weiter Lage, ob in Terz-, Quint- oder 
Oktavlage — gedeutet wurde. Hauptsache war die fixierte Harmonie, 
alles weitere — z. B. die Figurationen und polyphonen Stimm- 
führungen und ähnliche zum Teil erheblich anspruchsvolle Ver- 
zierungen und maschige Verwebungen — blieben der Improvisations- 
kunst des Generalbaßspielers (Organist oder Cembalist, der, als 
einen und Accompagnist zugleich fungierte) überlassen. 


In allen drei Formen bleibt die durch 3 bezeichnete — oder 
durch das Fehlen jeder Bezeichnung— verständliche Dreiklang EEE 
über den Baßtönen gewahrt. | 

Zur Notwendigkeit wird die Bezeichnung s oder s oder s 


oder 3 oder ö nach Vorhalten (siehe später), die als 2 oder « oder so 


resp. Doppelvorhalte $ oder $ oder Z usw. vermerkt werden. In 


diesen Fällen [-s oder es oder %3 oder 3=3] wird die Stimm- 
führung erkennbar gemacht. SCH 

Mehr soll einstweilen an dieser Stelle nicht gesagt werden De nur 
veranschaulicht werden sollte, in welcher Weise die Generalbaßstimme 


u 


als Fundament und Fingerzeig für den Accompagnisten diente. Alle 


Weiterungen fallen in ein Spezialfach, sie ergeben sich aber letztlich 
in anderer Form ebenfalls aus den späteren Kapiteln (Polyplaniis 
Figuration). 

Die Bezifferung $ oder leinfach 6 (da die s, sofern sie nicht 
durch 2 oder » verdrängt erscheint, sich als notwendigster Akkord- 
. bestandteil von selbst versteht) bedeutet: »Terz und Sexte über dem 
Baßton, 2? = Quarte und Sexte über dem Baßton«. 


RSG, 


Die Benennungen für se und; ? lauten »Sextakkord« und 


 »Quartsextakkord«. 


Da ein Normaldreiklang nur die Terz .s, und Quinte ‚5, auf seinen 
_Grundton aufbaut, sind '$ und ;$ keine Grundformen. Die » kann 
einerseits die normale s — und die « die normale s „stellvertreten“ 
und so den ursprünglichen Normaldreiklang „maskieren“ [d. s. soge- 
nannte „Vorhaltsbildungen“], andererseits jedoch kann die se ebensogut 
als eine oktavgekreuzte (versetzte) normale s — und die « als eine ver- 
kreuzte normale s fungieren! Das wäre freilich etwas grundver- 
schiedenes! Denn in diesem Falle sind « und « keine Maskierungen 
der 3 und s, sondern schlichte Akkordtöne, die nur ihre Lage-ge- 
wechselt haben: 


Beiderlei Deutungen bestehen zu Recht. Aber welche harmo- 

nischen Zwiespältigkeiten ergeben sich aus dieser Auffassung: Einmal 
ist der Sextakkord eine Maskierung des „Cdur-“, ein andermal 
eine Versetzungs- oder Umkehrungsform des „a moll“-Akkordes! 
Einmal ist der Quartsextakkord ein Doppelvorhalt, ein andermal eine 
Umkehrung; dort repräsentiert er den „Gdur-“, hier ist er der 
„Cdur“-Akkord! 
Diese schablonenhafte Generalbaßbezeichnung sagt 
also gar nichts über das „Wesen“ oder den „Charakter“ 
der betreffenden Harmonie. Mit anderen Worten: Diese Bezifferung 
veranschaulicht nur die mechanisch abgezählten Akkordtöne ohne 
Unterschiedlichkeit ihrer tieferen harmonischen Bedeutung, 
wie es in der „Funktionsbezeichnung“ [siehe daselbst später] 
der Fall ist. | ae 

Natürlich verhilft die alles nivellierende Generalbaßbezifferung 
auch dem „Scheindreiklang mit verminderter Quinte‘‘ — der ungemein 
vieldeutig ist, der zwar eine Anzahl selbständiger Drei- und Vierklänge 
vertreten kann, dem aber eine originale Harmoniebedeutung man- 
gelt — zu einer widerspruchsvollen Selbständigkeit: er wird durch 
die Bezeichnung 3, 5, 3 oder einfach durch „Nichtbezeichnung“ den 
Konsonanzen völlig ebenbürtig bewertet. 


Alle Dreiklänge mit weiterer Hinzufügung einer höheren Terz 
[die richtiger als Septime der Prime aufgefaßt werden muß] heißen: 
Septimen- oder kurz: Sept-Akkorde. Sie werden in Grundstellung 


[Prime, Terz, Quinte, Septime] durch 3, 3, 3 oder kurz durch » be- 


oder s, 798 usw. [Nr sind hier nur Symbole] 





a E- 
| a RER 
zeichnet. Die Kenntlichmachung der » oder » ist nur üblich, wenn 


ihre Einstellung nach Vorhalten > oder . oder s als Auflösung erfolgt. IR 
Analog den Dreiklängen werden auch die Vierklänge „versetzt“, 
indem die Stimmen je einen Akkordton nach oben nachrücken: 
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Grundstellung 1. Versetzung 2. Versetzung 3. Versetzung 
Terz liegt im Baß ! Quinte liegt im Baß 











Prime liegt im Baß Septime liegt im Baß- 3 


Die Versetzungsformen der Septimenakkorde heißen: Er 
1.) Terzquintsextakkord $, abgekürzt: Quintsextakkord $ se 
2) Terzquartsextakkord $, Y Terzquartakkord & = i 
3.) Sekundquartsextakkord $, 5 Sekundakkord 3 oder : 


Auch hier werden, wie bei dem s- und $-Akkord, Umkehrungen 
und vorhaltige Maskierungen gänzlich übereinstimmend bezeichnet. 
[Siehe Anhang dieser Abteilung]. | er: 

Chromatisierungen einzelner Akkordtöne werden meist durch 
Voran- oder Nachstellung eines $ oder p, resp. 4 zur Akkordtonziffer n 
[be oder ob, fs oder s$, 4] kenntlich gemacht. Statt eines Zusatz- 
kreuzes ($) wird auch häufig die Akkordtonziffer durchstrichen[s z 6], 


(Ich führe in späteren Kapiteln dieser Abteilung für die Erhö- 
hung und Erniedrigung die Alterationszeichen —— ein [z.B.s —o—]). 
Schreitet oder springt eine der Oberstimmen während der Dauer 
der gültigen Harmonie weiter und soll diese melodische Bewegung 
kenntlich gemacht werden (was aber keineswegs immer der Fall zu > 
sein braucht), so wird dies durch die Ziffern leicht verständlich 4° 





Schreitet oder springt dagegen der Baß weiter [melodische Durch- } 
gänge oder Akkordbrechung], ohne daß zugleich die Harmonie inden 
Oberstimmen wechselt, so wird dies durch kleine Querstriche über den 


e 
durchgehenden, resp. springenden Bafnoten kenntlich gemacht. e 
i Y 





25. Aufgabe: Schreibe die Generalbaßbezifferung des Bei- 
spiels (13) über die Baßnoten [($) & oder (st) 8) 5 -—- -] usw. 
Zähle also die Akkordtöne vom Baß nach oben aus und mache | 
die chromatischen Veränderungen kenntlich. 






| Zusammenfassend: Die Generalbaßbezifferung ist ursprünglich 
eine Kurzschrift (Tabulatur) der Akkordik für den praktischen Be- 
_ gleitungsgebrauch. Sie ist als Grundlage für die „Harmonielehre“ 
herzlich schlecht geeignet, da sie nur handwerklicher Art ist und 
das Wesen der Harmonik völlig übersieht,. Dessenungeachtet 


bildet sie noch heute das Fundament für ungezählte „Harmonie- 


lehren“ — mit Stufenbezeichnung und Baßbezifferung — und 
nicht nur für ausgesprochen populäre, sondern leider auch für einige, 
die sich sehr anspruchsvoll geben und teils ostentativ „modern“ 
sein wollen! | 


25. Kapitel. | 
„Stufenbezeichnung“. 


| Akkordstufen im natürlichen Dur, Moll und in den künst- 
lichen Tonarten, 

‘Die auf dem Generalbaß fundierte monistische Satz- und Akkord- 
 lehre ordnet die Dreiklänge in Skalenform — |von unten nach 
oben durchlaufend. u 

14a 


Darnach stehen auf der I. IV. und V. Stufe die sogenannten 
„Hauptdreiklänge“, die in der Durfonart Durdreiklänge und in der 
Molltonart Molldreiklänge sind. | 

Man nennt den Dreiklang der I. Stufe, also den Beginn der 
Skala „Tonika“, den Dreiklang der V. Stufe „Dominante“ und den 
der IV. Stufe „Sub- oder Unterdominante“, weil er tiefer als die 
 Dominante ) Diese IV. Stufe ist auch die Unterquintstufe der 


Tonika (7-3 ,‚ die Bezeichnung „Sub- DIRT Unterdominante“ 


hat also eine a | 
R Die übrigen Dreiklänge der Il, II, VI. und VII. Stufe haben 
% _ untergeordnete Bedeutung; sie heißen „Nebendreiklänge“. 


ne, hu 


Die Hauptdreiklänge einer Durtonart sind analog den Neben- 
dreiklängen der verwandten Molltonart. Einzig der verminderte Drei- 
klang ist in beiden Tonarten gleicherweise ein unselbständiger Neben- 
akkord. Hier beginnt bereits die Riesenkette von ‚Widersprüchen: 
Hauptdreiklänge 


in Dür:E 2 01V. Von. 2 1 
MIETEN ganz übereinstimmend. 


Nebendreiklänge 


in-Dur: HU ou VL let Shereinah nd 
nMoll. Il... 4 VD Vi SI WEISE IDETSIE ET 


Der verminderte Dreiklang 


Dit: na ee ll SE 
5 Be me nicht übereinsirapiess 


Dieser Widerspruch ist sogleich behoben, wenn man die Moll- 
skala von oben nach unten zählt (polare Übereinstimmung): 


(1) 

Diese Zählung stellt die korrespondierenden Klänge zusammen. 
Denn dem Wesen nach ist der dmoll-Akkord in amoll der gleiche 
Funktionsklang, wie der G dur-Akkord in Cdur. Das ist bereits durch 
Rameau erkannt worden, aber die monistische Stufenbezeichnung 
und der Generalbaß konnten mit solchen Entdeckungen des Natur- 
wesens nichts anfangen. „Polarität“ pafte nicht in u Schablone 
dieser Handwerksauffassung. 


Zum Folgenden sei hier auf die Ausführungen über die tempe- 


rierten Dur- und Moll-Skalen des ersten Teiles verwiesen [12. bzw. R 


14. Kapitel. Dort wurden als „typisch“ für die Temperierungen die 
Übernahme der großen Durseptime für Moll und der kleinen Moll- 


sexte für Dur gekennzeichnet. Dadurch erhielt z. B. amoll das ; 


künstliche »gis« und C dur das künstliche »as«. Werden diese nicht 
leitereigenen Töne systematisch in die Akkordskala eingereiht, so 
ergeben sich folgende im diatonischen Sinne künstliche ‚Akkorde 
als Neuklänge: 

15a) 


Man ersieht, wie verwirrend die Fülle der Abweichungen ist. Die 


neu hinzugekommenen verminderten Dreiklänge zeigen sich zwar 
auf gleichen Stufen: | | u 


ie 


a Le Mean 

II im temperierten Dur entspricht der typischen II im Ur-Moll 

N; „0 Moll R & RN Ur-Dur, 
nn A ER SE N TE a RR RAT Ef 


_ aber der übermäßige Dreiklang steht im temperierten Dur auf der 


VI. Stufe, dagegen im temperierten Moll auf der III. Stufe! 

Der künstlich geschlechtsveränderte Dreiklang [sog. „variierter“ 
Dreiklang] steht im temperierten Dur auf der IV. Stufe, aber im tem- 
perierten Moll auf der V. Stufe! 

Dort also Übereinstimmung, hier dagegen Nichtüberein- 
stimmung! 

Auch diese Zwiespaltigkeit ist sogleich behoben, wenn man Polari- 
tät der Dur- und Moll-Akkordskalen annimmt: 


© 


Nicht anders steht es mit „Molldur“ und „Durmoll“, „Mixolydisch“ 
und Dorisch“, „Lydisch“ und „Phrygisch“. Nachstehend die typischen 
Dreiklänge mixolydischer und dorischer Tonart in paralleler Stufen- 


form: 
© 


Vergleiche diese Nichtübereinstimmung mit der symme- 
trischen Form der polaren Auffassung: 


® 


Es genügt vorläufig, hier auf die Polarität aller Skalen hinge- 
wiesen zu haben. Die notwendige Beherrschung der Kirchenton- 
Harmonik wird am zweckmäßigsten für später aufgeschoben, da 
die Funktionszeichen des polaren Harmoniesystems diese so wider- 
spruchsreich erscheinende umfangreiche Materie durch Vereinheit- 


lichung und Systematisierung ungemein erleichtert. 


Trotzdem soll wenigstens eine Gesamtübersicht der gebräuch- 
lichsten 10 Systeme nachstehend erfolgen [die ungarischen, neu- 
französischen und pentatonisch- exotischen Systeme sind hier absicht- 
lich ausgelassen]. 


DB Diese Generalübersicht soll als Grundlage für eine syste- 
matische Akkordtypenbezeichnung dienen. 
Ich bezeichne zunächst ohne Rücksicht auf die harmonische 
Eigenart 
alle 3 Hauptstufen mit großen römischen Ziffern 
alle 4 Nebenstufen „ kleinen s; a 
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| Alle Ziffern der Durklänge erhalten: Fuß- und a Kopfqursriche, 
alle Ziffern der Mollklänge bleiben ohne dieselben. 
Die 3 durartigen Hauptklänge in Dur werden somit baretchn 


SE TV V; die 3 mollartigen Hauptklänge in Moll werden somit be- | 


zeichnet: I IV V; dagegen der Moliklang n vierten Stufe in ie N, 
der Dreiklang der fünften Stufe in Moll: 





Die Mollklänge der Nebenstufen in Dur werden klein und ohne | 


Ouerstriche n m vı, die Durklänge der Nebenstufen in Moll ÜBETEENG 
klein mit Ouerstrichen geschrieben: IT vi u. 


Verminderte Dreiklänge [natürliche Form] erhalten eine kleine | = 


Null °: in Dur °va, in Moll ®n, 


Aber noch eine andere Bezeichnung der verininden Drei- = S 


klänge [künstliche Formen] erachte ich als nötig: Sind verminderte 


Dreiklänge aus leitereigenen Dur- und Molldreiklängen durch Alteraion i 


der Prime oder Quinte gebildet, so erhalten sie folgende Winkel- 
zusätze — (= chromatisch erhöht), — (= chromatisch erniedrigt.) Da : 
ein Durdreiklang durch chromatische Primerhöhung, ein Molldrei- o 
klang aber durch chromatische Quinterniedrigung zum vermin- 


derten Dreiklang wird, so ist der Winkel für die chromatische Dar 


primerhöhung an den Fuß der Durstufenziffer — oder für die i 
chromatische Quinterniedrigung an den Kopf der Mollstufenzitier 


zu setzen, in Dur: 1 u IV _, in Moll: VL ı. 
Übermäßige Dreiklänge erhalten in graphischer Darstellung 


‚das Alterationszeichen (— —) in umgekehrter Form wie die ver- . 


minderten Dreiklänge. Sind doch die übermäßigen Dreiklänge Dur- 


>% 


akkorde mit chromatisch-erhöhter Quinte oder Mollakkorde mit = 


chromatisch-erniedrigter Prime, in Dur: vı _, in Moll: uı— 

- Nicht in die eigentlichen Systeme gehörend, aber als vagierend sehr 
häufig auftretend, sind die überm. Akkorde in Dur: I V, in Moll: 
2 IV. 

Die Skalen der „temperierten“ Geschlechter, sowie der aut 


schen Kirchentöne sind im I. Teil der „Grundlagen der Musiktheorie“ 
eingehend behandelt. (12. Kapitel ff.) Die genaue Kenntnis derselben Ss 


Sg 
Der ; 


muß folglich vorausgesetzt werden. 
Baut man [bei Wahrung der Vorzeichnung in allen Stimmen 


auf jeden Ton der Skala einen Dreiklang auf, so erhält man die 
„Akkordskalen“ der betreffenden Tonsysteme: Urdur und Urmoll; 


ee 
Er 
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Se 
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2 temperiertes Dur ind temperiertes Moll: Molldur und Durmoll; Mixo- 
- Iydisch und Dorisch; Lydisch und ut 


Be. Ich habe in den Beispielen ‚ wie in den Nummern (15b) 


und (16b) (16h). die korresponierenden Ar raktcnlen paarweise zusammen- 


geschlossen und eine gegensätzliche Richtung durchgeführt, wo- 
durch das polare Wesen der korresponierenden Systeme ohne weiteres 
in die Augen springt. 
- Die notwendige Konsequenz erheischt nun fraglos auch eine 
- Verkehrtzählung [siehe Nr. 17 und 19]; doch muß in dieser auf 
monistischer Basis beruhenden Abteilung, die der Stufen- und 
Generalbaßlehre dient, von einer polaren Wertung zunächst Ab- 
stand genommen werden. 


Beispiele BO 


26. Aufgabe: [mändlich oder schriftlich in Kkkördineheiaben] 
Wie heißen die Dreiklänge: 


Vin G-, F, D-, E- und Des dur 
und in a-, h-, f-, c- und bmoll? 


Vin A-, G-, F-, H- und Des dur 
und in g-, f-, d- und cismoll? 


in C-, B-, As-, E- und Adur 
in c-, d-, e-, b- und cis moll? 


in A-, H-, F- und Desdur 
VL in g-, j-, h- und esmoll? 


ni in G-, F- D-, B-, A- und Des dur 
on in c-, g-, h-, fis- und esmoll? 


‘> und II in G-, Es-, A- und B durartiger Tonart 
vr und UL in g-, a-, f- und hmollartiger Tonart? 


vi_ und IV_in F-, D-, Es- und As durartiger Tonart 
m und Vin c-, d-, h- und fismollartiger Tonart? 
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26. Kapitel. 
A. Die Satztechnik der Akkorde. 


Man unterscheide scharf zwischen „Harmonie“ oder „Klang“ 
(im harmonischen Sinne) und „Akkord“. Die „Harmonie“ ist durch- 
aus abstrakt aufzufassen! Sie ist unteilbar und unversetzbar. 
Sie ist als »Ding an sich« zu bewerten. Eine Einheitin sich, 

Der „Akkord“ ist die begriffliche Darstellung der Harmonie. 
Er untersteht den Veränderungen sinnlicher Wahrnehmung. Ein 
. Akkord kann seine absolute Tonhöhenlage in vielfacher Form ver- 
ändern, er kann — geteilt — seine Elemente umstellen (Versetzung), 
ohne daß die Harmonie, die er darstellt, verändert erscheint. 
Die eigentliche „Harmonielehre“ hat es mit dem Natur-Wesen, 
Ursprung und den verwandtschaftlichen Beziehungsgraden der Klänge 
zu tun. Die „Akkordlehre“ dagegen umfaßt die Gesetze der Stimm- 
führung und die Darstellungsformen der Zusammenklänge Die in 
den üblichen Harmonielehren aufgestellten Verbote, z. B. der parallelen 
Quintenführung, Leittonverdoppelungen, Querständigkeit usw. berühren 
gar nicht die Harmonie, sondern die Akkorde („Stimmen“). | 


Als Grundlage des „Satzes“ wird die Vierstimmigkeit im Sinne 
eines a cappella Quartettes gewählt. Alle weiteren, sowohl verkleinerten 
wie vergrößerten Formen des Vokal- und Instrumentalstiles gehen auf 
diesen „Satz“ zurück. Die vier Stimmen heißen Sopran (oder Diskant), 
Alt, Tenor und Baß. Sie umfassen folgende Tonbereiche: | 


Sopran 


Alt 1 Dasselbe 
in 
klassischen 
Schlüsseln 






— 
Tenor 


klingt eine: : 
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"Wird der vierstimmige Satz auf 2 Systeme notiert, so kann der 
Tenor sowohl auf die obere &- wie untere 9:-Zeile zu stehen kom- 
men. In diesem Falle wird er alsdann seiner wirklichen Tonhöhe 
nach notiert ; ' 


A _ Tenornotierung im Klaviersatz 
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oder ——— 
/ Daß von den Höhen- und Tiefengrenzen eines Stimmenbereiches 


nur in seltenen Fällen Gebrauch gemacht werden möge, versteht sich 
. von selbst. 


Unter „Baßton“ versteht man den jeweils tiefsten Ton eines dar- 
gestellten Akkordes, ungeachtet seiner Tonhöhe und seiner 
Stimmenzugehörigkeit. In dreistimmiger Darstellung — ohne 
Vokalbaß — zählt eben der Tenor, da er tiefste Stimme ist, 
als Baß [,relativer Baß“). 

Unter „Grundton“ versteht man die Prime eines Drei- oder Mehr- 
klanges in Normalstellung [d. i. „Grundstellung“: Prime, Terz, 
Quinte (ev. Septime)]. Der Grundton gibt dem Dur- und Moll- 
akkord den Tonnamen [C im Cdur-Akkord,g in g moll Akkord). 


De” m 5 
Im Akkord 9: E & cgc ist E „Baßton“, C aber bleibt „Grund- 
ton“, da er das Fundament des beregten Akkordes in Grund- 


>= 


stellung bildet = 3, 

=! 

Unter „Lage“ im allgemeinen versteht man das Akkordtonverhältnis 
der drei Oberstimmen untereinander. Man unterscheidet: 
„Enge Lage“, wenn die Oberstimmen die Akkordtöne in un- 

mittelbarer Aufeinanderfolge bringen, 

„weite Lage“, wenn sich zwischen den Akkordtönen der be- 
nachbarten Oberstimmen [Tenor: Alt, Alt: Sopran] ein 
oder zwei Akkordtöne der gleichen Harmonie einfügen 
lassen, | 

„gemischte Lage“, wenn zwischen Sopran und Alt „enges“, 
zwischen Alt und Tenor aber „weites“ Lagenverhältnis 
besteht. Entfernen sich Alt und Tenor über eine Septime 


Karg-Blert, Harmonielehre. 8 
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und stehen Sopran And Alt einerseits hu Tenor und Ba 
andererseits in einem NEE ‘ Lagenverhältnis, so > 
man von 
„gespreizter Lage“. Sie soll ohne künstlen ch Absicht un 
ästhetische Begründung nicht zur Anwendunggelangen. 
„Oktav-, Terz- oder Quintlage“ will besagen, daß die Oktave, Terz 
oder Quinte des namengebenden Grundtones (nicht „Baßtones“ ; 
einer Versetzungsform) im Sopran liegt. : 
Grundakkord = Grundton liegt im Baf. 
. Sextakkord [späterhin „Terzbaß“ benannt] = die Terz des 
ed - Grundakkordes liegt im Baß. er 
Quartsextakkord) = [späterhin „Quintbaß“ benannt] = die Quinte ’ 
Teen > des Grundakkordes liegt im Baß. ae 
Sekundakkord [späterhin „Septbaß“ benannt] — die Son des 
Grundakkordes liegt im Baß. Rn = 
ME” Die Zusatzbezeichnung „Lage“ (3-, 5- oder 8- Lage) we | 
zieht sich auf den Sopran. Die Zusatzbezeichnung „Akkord“ 
(Grund- oder s- oder bezieht sich auf den Be : 


mm nn 


en 


Satzregel: Die benachbarten Oberstimmen [Tenor: Alt, Alt So 
sollen aus wohlklanglichen Gründen untereinander nie die ok 
tavendistanz überschreiten. + 

Der ‚Ba ist dem Tenor gegenüber an keinen bestinmten Abstand 
gebunden. ee Tee. ee 





Da der Dreiklang durch vier Stimmen dargestellt wird, macht 
‘sich eine unisonierende oder oktavierende Akkordionyerl 
nötig, sie kommt 
in erster Hinsicht dem Grundton eine: Namengeber), 
se zweller der Ouinte des Grundtones, 
„lelztefsr, ers Fofz zu. 58 
Die Begründung dieses Gebotes wird aus der Akustik erklärten 
Die Ausnahmen von dieser Regel ergeben sich später aus den Ge 
setzen der Stimmführung. | = 
Wenn nicht die Terz in der Oberstimme liegen muß (ci 
gründe), empfiehlt es sich, beim Sextakkord (der die Terz des | 
namengebenden Grundtones im Baß enthält) die Terz in den Ober- 
stimmen wegzulassen; die a setzt sich ohnehin genus durch! a 


a er 





et die Suinte de Gedachlen Gründfones im Baß (Quartsext- 


En akkord), so ist die Quintverdoppelung in den Oberstimmen meist 
 gutzuheißen (also Oktavierung des Baßtones in den Oberstimmen). 
Die Gründe liegen später auf der Hand, sie jetzt anzuführen, dürfte 


_ aber mehr Verwirrung als Aufklärung zeitigen. 


OR 


Im Verlaufe der Akkordbewegung macht sich gelegentlich eine 


BR nur zweistimmige Darstellung der Harmonie nötig. 


Da der Grundton selbstredend nicht verschwiegen werden dart 


Er käme nur die Terz- und Quintauslassung in Frage. Die Terzaus- 


lassung ist im alten Stil (Gabrielli, Willaert, Palestrina, Lotti, Lassus) 
nicht selten, doch fordert ein stärker ausgeprägtes harmonisches 
Ausdrucksbedürfnis, das in früherer Zeit beträchtlich geringer war 
(Polyphonie!), fraglos die Geschlechtspräzisierung. Es wird später 
gezeigt werden, daß die Terz der Motor der Harmoniebewegung ist; 
durch die Terz erhält erst der Akkord Tendenz und in polarer 


2 "Wertung: Deutung der Klangrichtung (Ober- oder Unterbildung). 


- Daß .gerade von terzlosen Quinten als ganz selbstverständlicher 


Ausdruck des Primitiven, Lapidaren, Erstzuwerdenden, große Wir- 


kungen ausgehen (Holländer-Ouverture, IX. Symphonie von Beethoven 
und Bruckner, ferner bei Grieg, Debussy, Schillings), will gegen 


die Richtigkeit der Terzforderung nichts bedeuten, da dort ästhe- 


- tische, d. h. expressive Grundsätze, hier in der Satzlehre zunächst 


aber nur phonetische Gesetze Geltung haben. 
 Bliebe also nur die Quintauslassung [sie hat auch eine aku- 


- stische Begründung. Darüber später]. Fraglos wirken quintlose Klänge 


mit starkem, grundtönigem Übergewicht etwas flach und leer, aber 
gerade deshalb sind sie zur Markierung von Cäsuren und Schlüssen 


gut verwendbar: sie bilden gewissermaßen ein akkordliches Diminu- 


iv, eignen sich also gut für ein ruhiges Abebben, wie es Teil- und 
Finalschlüsse oft bedingen. 


_ Meist ist mit der Quintauslassung eine Verdreifachung des Grund- 


_ tones verbunden, seltener eine Terzverdoppelung, der immer etwas 


Aggressives anhaftet. 
 _B. Wechsel der Lagen und Versetzungsformen. 
Hier beginnt bereits das „akkordische“, nicht aber das „har- 


- monische“ Geschehen. Wenn aus „enger“ Lage eine „weite“ wird, 


wenn eine „Oktavlage“ in eine oder Quintlage“ übergeht, wenn 
8* 
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der „Grundakkord“ mit einem „Sext- oder Quartsextakkord“ wechselt, 
wenn also die Stimmen andere Akkordtöne ergreifen, so „geschieht“ 
etwas! Aber es geschieht doch nur eine Veränderung der „akkordischen 
Darstellungsform“, nicht aber „des harmonischen Zustandes“. 
Zwei Formen von Stimmenbewegungen innerhalb einer Har- 
monie sind zu unterscheiden: 
8 1: eine Stimme wechselt [figurative Melodieform], 
S 2: zwei oder mehrere Stimmen wechseln [embryonale Ak- 
kordpolyphonie]. 
Bei S 1 ist zu beachten, daß 
a) das Abspringen der Terz (sofern sie nicht verdoppelt ist) 
in die Quinte oder Prime einen terzlosen Zweiklang, daß 
b) das Abspringen der Prime in einem Akkord ohne 
Grundtonverdoppelüng einen Dt Zweiklang, und 
endlich, daß 
c) das Einspringen der Prime oder Quinte in die Terz 
einen NE SELL Akkord ergibt. 


Zu R gehören die Takte 3, 4, [12, 13, verdoppelte Terz] 18 und 
19 des Beispiels 

Zu b) gehören die Takte 9 und 11 des Beispiels 3). 

Zu c) die Takte 5, 6, 10 und 21 des Beispiels (25). 

Größere Sprünge als die in den nächsten Akkordton kommen 
für Mittelstimmen kaum in Betracht, da dieselben in der „Folge“ 
allzu gesperrte Lagen ergeben würden oder diese als „Ausgang“ 
bedingt sein müßten. Dagegen sind QOuinten- und Sextensprünge 
(gegebenfalls auch Oktaven) im Diskant zulässig, sofern im weiteren 
Verlauf der Stimmenbewegung (siehe nächstes Kapitel) eine Rich- 
tungsumkehr erfolgt. Doch soll, wie betont (siehe S. 100) der Ab- 
stand zwischen Diskant und Alt nicht eine Oktave überschreiten. Im 
Baß sind starke Sprünge am unbedenklichsten. Er hat ja auch nach 
unten und oben die größte Bewegungsfreiheit. 


&) 

Aus dem $ Akkord wird kaum weit ausgesprungen, es sei denn, 
daß die Harmonie wechselt. Große Sprünge (wie Sprünge über- 
haupt) sind melodische Ausdrucksmittel, sie sollen niemals Ver- 
legenheitshilfen leisten. Solange nicht innere Notwendigkeiten 
nach Seiten ausdrucksvoller oder charakteristischer Melodiebildung 
vorliegen, möge von größeren Sprüngen oder wenigstens einer Meh- 
rung von Sprüngen Abstand genommen werden. 





mar N 
Weit häufiger ist die unter 8 2 [siehe S. 102] vermerkte Art: zwei 


oder mehr Stimmen wechseln gleichzeitig ihre Lage. 
Man unterscheidet drei Bewegungsformen zwischen zwei Stimmen: 


1. Die Seitenbewegung d _ı | <a 
2. Die Parallelbewegung 2 | 
2, II; 


3. Die Gegenbewegung 4> d | J < 


Diese drei Formen können im vierstimmigen Satz in der man- 
nigfachsten Weise zusammenwirken. Die im allgemeinen beste 
Form („im allgemeinen“, denn im „speziellen“ kann alles gut sein!) 
ist die Gegenbewegung zwischen den Außenstimmen mit Verhar- 
rung einer oder zweier Mittelstimmen: 

| ® 

Man erkennt, daß die mehrfachen Lagenwechsel sehr leicht den 
Gefahren einer Grundton-, einer Terzauslassung oder einer Terzver- 
- dreifachung usw. ausweichen können. 

Gut sind auch die Gegenführungen zwischen oberen und un- 
eren parallellaufenden Stimmenpaaren: 


Beschränkter sind die Mittel bei kreuzweiser Doppelgegenfüh- 
rung. Alle benachbarten Stimmen springen in entgegengesetzter 


Richtung: 


Relativ am wenigsten gut sind die Parallelsprünge aller 
Stimmen. Am leidlichsten sind die Formen, die ungleiche Sprung- 
distanzen aufweisen, z. B. nächste und übernächste Akkordton- oder 
Oktavsprünge zusammenwirkend: 


@) 
Die Tieisprünge aller Stimmen sind seltener. 
Es sei nochmals betont: ohne zwingende Notwendigkeit expres- 
siver Art sind solche Gesamtsprünge besser zu unterlassen. 
Wesentlich besser sind die Formen, die Parallelführungen mit 
Fesselungen verbinden, am allerbesten aber die, die alle drei Arten 
(Parallel- und Gegenführungen nebst Fesselungen) enthalten: 


© 


14. 
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27. Aufgabe: En ee 
Der Sopran springt in Akkordtöne. Alle anderen Simmern = 
bleiben gefesselt. 
Der Baf hat a) den Grundton, b). die Terz (Sext-Akkord), J4 die | 
Quinte (Quartsextakkord). 
Tonart: 34 d|h|Es 
Akkordstufen u | V u V BR 
[Beachte die Satzregeln: Grundton und Terz dürfen nie fehlen 'B 
2.) Nur der Baf en Ei anderen De bleiben gefesselt. 


; 


a ee 



































Tonart: Ge “ fis ce As 
Stufen: ; | 1 127 1) Ver =; 
Der Sopran hat a) die 8, 2 di 3, c) die 5. — Beachte Re = 
5 Satzregeln. — 
3.) Der Baß bleibt here a) auf dem Grundton, b) auf der Terz, 
.c) auf der Ya | ae 
Tonart: 6|h|D g Ar 1% 
Stufen; 1... NV | VI | V| 5 \ 
- NB: Alle anderen Stimmen a beliebig, parali | 
oder conträr, eng oder weit beginnend. 
) Der Tenor bleibt liegen a) auf der 8, b) auf der 9, je auf = 5. 
Tonat: CIDıa = e Bi Bu Bi. 
Stufen: -V I vi Mm Tg IV | TI @ Er u e 
- Alle anderen Stimmen springen hing Be Absatz EN N = 
) Der Alt bleibt liegen a) auf der 8, 9 auf der 3, c) auf der 5. 





D: 
| Tonart: 328.4 eis. B | 
Stufen; ı Im NV IV 

Alle anderen Stimmen springen ae (sich Absatz 3 NB). 

6.) Der Sopran bleibt liegen a) auf der 8, b) auf der 3, c) auf der 5. 
Tonart: Des Fis ne | As | es 

Stufen: I |IW V > II IV Eh 

Alle anderen Stimmen springen a (siehe Absatz 3 SB). | 


Des 


























u B 
*) Alle Beispiele mit momentanen NOS a heißt 2 2. Stute, 


von Adıir‘ Im 4. Stufe von dmoll. 
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PR Kapitel. 


Die drei Grundgesetze des Satzes. 


Die meisten Lehrbücher stellen für die Akkordverbindungen eine 
"verwirrende Fülle von Rezepten und positiven, wie negativen Regeln 
[Gebote und Verbote] auf. Sie wurden zum Horror der Kunstbeflissenen. 

Ich stelle dagegen nur drei Grundgesetze auf, in denen sich 


alle ‚diese Regeln vereinigt finden. 


I. Polyphones Grundgesetz. 
I. Melodisches Grundgesetz. 
. II. Ökonomisch-energetisches Grundgesetz. 


Die Reihenfolge dieser Gesetze ist von entscheidender 
Bedeutung! Sie zeigt an: Die Superordination des I. Gesetzes 
über das Il. und des I. über das II. Ein subordiniertes 


Gesetz wird aiso stets durch ein superordiniertes nie 


hoben! Nicht aber umgekehrt! 


"Wie über dem gesamten künstlerisch-produktiven Schaffen, so 


P waltet- auch demzufolge über der Anwendung aller Satzregeln ein 


Ästhetisches Urgesetz. 
Es umfaßt die Wertungen und Forderungen des Ausdrucks, der 
Charakteristik und der sublimen Harmonie- „Auffassungen“. Es wird 
durch bestimmte künstlerische Absichten diktiert und kann als 


Ei primär-superordiniertes »Urgesetz« alle drei Grundgesetze 
des Satzes aufheben [beabsichtigte Unterbindung natürlicher 


Stimmenbewegung (liegende Stimmen, Orgelpunkt, beabsichti gt e 
Verleugnung der natürlichen Kadenzierung (Trugschluß), beabsich- 


‚tigte Quinten- und Oktavenparallelen (Koloristik), beabsichtigie 
Leittonabspringung, Terzauslassung und. Terzverdoppelungen usw.]. 


Dieses Gesetz kommt jedoch für den Anfänger kaum in Frage. 
Erst die technische Überlegenheit und ein geläuterter Kunstgeschmack 


_ darf dem Studierenden das gern! geben, ästhetische‘ Wertungen ein- 
züubeziehen. 





l. Polyphones Grundgesetz. 
Nicht „Töne“ werden »gewechselt«, sondern „Stimmen“ werden 


»geführt«.. Jede Stimme soll, soweit als irgend möglich, 
_ ein Eigenleben führen, d. h. Selbständigkeit gegenüber anderen 
- Stimmen bewahren. Dies gilt in erster Hinsicht für die primären „Ver- 
_  schmelzungsklänge“. Die Oktave verschmilzt fast völlig, die reine 


EI 


 Quinte annähernd zu einer klanglichen Einheit. Derartige Ver- 
schmelzungszweiklänge dürfen — bei wechselnder Har- 
monie — nicht unmittelbar aufeinanderfolgen, weil eine solche Ver- 
koppelung von annähernden Gleich- oder Ähnlichkeitsklängen ein 
Eigenleben der einzelnen Stimmen logischerweise aus- 
schließt, statt zweier Stimmen erscheint in höherer Auffassung 
nur eine gespaltene. 

Die Nebeneinanderstellung solch ausgeprägter Ähnlichkeitsklänge 
ist in der Paralleliührung besonders schlecht, da diese die 
Selbständigkeit mehrerer Stimmen durch gleiche Tendend der- 
selben ja noch mehr aufhebt. 

@ 
Es ist Unsinn, zu behaupten, „Oktaven- und Quintenparallelen sind 


et, 


zu verbieten, »weil sie schlecht (!) klingen«“. Das kann kein Schüler 


glauben, dem erst lang und breit die konsonierende Wirkung der 
Oktaven und Quinten gelehrt wurde! Nein, Oktaven- und Quinten- 
parallelen klingen nicht „schlecht“, sondern nur ausgesprochen 

„primitiv“. In »harmonischer« Beziehung ist auch nicht das Ge- 

ringste gegen sie einzuwenden, denn sie stellen ja die allerersten 
Naturintervalle dar. Nur in „satztechnischer“ Hinsicht besteht die Be- 
mängelung zu recht: Der „Satz“ ist ein künstliches Gefüge, in dem 
jede Stimme ein Eigenleben führt. Hier sollen die Distanzen 
zwischen den einzelnen Stimmen unausgesetzt wechseln. 
In dieser „künstlichen“ Form wirken „primitive“ Elemente [Natura- 


lismen] nach der ästhetischen Seite hin deplaziert. Besonders auf- 


fällig und daher am bedenklichsten sind die Parallelen zwischen den 
prononzierten Außenstimmen. | 

Die Quarte ist kein Verschmelzungsklang, sehn die Natur 
kennt keine primären Quarten. Entweder sie ist eine dissonante 


Bildung [Vorhalt]| — (siehe später) : ‚ wo sie die 
Terz stellvertritt, oder eine Verkreuzungsform (Differenz zwischen 


natürlicher Oktave und natürlicher Quinte. 





In dieser Form verschmilzt sie nur bei Mitwirkung des Grund- 
tones, aber sie hört dann auf Quarte zu sein, sie ist Differenz 
zwischen Quinte und Oktave. 

Die parallele Führung von Quarten ist unbedenklich, be- 
sonders in den Oberstimmen. Die Parallelführung der Mittelstimmen 
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ist dann am wenigsten merklich, wenn die Außenstimmen kräftige 
Gegenbewegung zeigen. Dieser Satz hat besondere Bedeutung bei 
den nicht unbedingt verbotenen — sogenannten „verdeckten“ — 
Parallelen; sie ergeben sich, wenn zwei Stimmen in gleicher Rich- 
tung, aber in ungleichen Distanzen in eine Oktave oder reine Quinte 
laufen. Man denke sich einfach die Sprünge durch diatonische 
Zwischenglieder ausgefüllt, und man wird die „ideellen“ Verstöße 
gegen das Verbot reiner Oktaven- und Quintenparallelen begreifen. 
Andererseits aber wird man auch die Pedanterie solcher Satzregeln 
entsprechend erkennen! 


Derartig enggefaßte Verbote haben praktisch gar keinen 
Zweck. Sie unterbinden nur völlig die Satztechnik des Studierenden. 
Zudem lehrt die gesamte Literatur die Ungültigkeit dieser Knebelung 
in der Praxis. | 

Man verbot verdeckte Parallelen, in denen eine Stimme springt 
und eine andere einen Ganztonschritt machte, aber man erlaubte 
„Hornquinten“, die doch gegen diese Regel verstießen! 


@) 
Mozart schrieb häufig leittönig abwärtsstrebende Quintenparallelen 
35a) [„Mozartquinten‘“. 
Man erlaubte verdeckte Parallelen, bei denen eine Stimme einen 
Leittonschritt macht, aber verbot wiederum die Ablösung: verminderte 
QOuinte = reine Quinte, die doch nicht gegen diese Regel verstieß. 


® 
BE Zur Erfüllung des polyphonen Grundgesetzes genügt vollauf 


die Respektierung folgender Vorschläge: Zu meiden sind in paralleler 
Führung: \ 


la) Die unmittelbare Folge einer Oktave und Quinte zwischen 
allen Stimmen; | 
b) „Sprünge“ (nicht Schritte) in eine Oktave oder Quinte zwischen 


den beiden Außenstimmen. 


Durchaus zulässig, die polyphonen Forderungen in keiner 
Weise berührend, sind reine Quintenparallelen; 1. die sich durch 
Lagenwechsel eines Vierklangs — also bei stehender Harmonie — 





oT 


ergeben; 2. wenn die zweite Quinte (Ziel) gar nicht als solche im. 
harmonischen Sinne gewertet wird, sondern eine Vorhaltsbildung ist. 
Hier wechseln also nur SONEINELODENE SO I NEE die in. DKUERT x 


keit aber VE sind. 


@) 


Unbedenklich sind die quartspringenden Quintenparallelen in we 


benachbarten Stimmen. 
® 


ll. Modi ches Grundgesetz. 


Jede Stimme werde tunlichst gesanglich und horizontal (linear), > 
geführt, sie sei keine Aneinanderreihung von Akkordtönen, sondern 
‚ eine längsgeführte Melodie. Dies führt, in Verbindung mit der vor- 


hergenannten Forderung der Selbständigkeit zur kontrapunktischen, 


resp. polyphonen Schreibweise, die indessen erst später — nach er- Sr 
folgten technischen Studien in der Rhythmik — in Angriff genommen N 


werden soll. 


Nach Sprüngen Sole — bei Harmonieveränderane _ im 
allgemeinen Richtungswechsel (Umkehr). Ist ein schrittweises 
Umkehren nicht möglich, so werde in kleinerer Distanz zurück- 


| gesprungen. 


® 


Zwei Sprünge einer Stimme in gleicher Richtung sind en A 
unbedenklich, wenn die Summe der Intervalle eine Quinte, Sexte 
oder Oktave ergibt und ein Sprung ein Terzintervall darstellt, 
resp. bei der Intervallsumme kein verminderter oder abermapeT = 
Sprung einbezogen ist. | Er 


Deshalb sind folgende Doppelsprünge: a 


Terz: Terz — Summe: Ouinte ee 


Terz: Quarte (oder umgekehrt) = Summe: Sexte 
‚Quarte : Quinte (oder umgekehrt) = Summe: Oktave. 


Man fasse dies so auf: Ausgangspunkt und Ziel des 2. Sprunges 
sollen ein gesanglich leicht zu treffendes Intervall ergeben. Dies gilt 
sowohl für Doppelsprünge in gleicher, wie umkehrender Rich- 
tung: Nach dieser Richtschnur dürften kaum Zweifel entstehen, N 


welche Form „gut“ und „schlecht“ ist, 


Oktaven-, verminderte Ouinten- und kleine Septimensprünge 
erheischen Umkehr der Richtung, ihnen darf keineswegs uns 
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mittelbar ein zweiter Sprung in gleicher Richtung folgen! 
e [Man denke ans Gesangliche: Nach melodisch stark gespannten 
Sprüngen soll Entlastung erfolgen.| Für Septimen- und verminderte 


Ouintsprünge erwächst auch aus andern Gründen (siehe später) eine 


‚Notwendigkeit der Rückkehr. [Siehe (39)]. 


Übermäßige Intervalle schalten als „unmelodisch“ für Sprünge 
aus: (Immer Harmoniewechsel vorausgesetzt). 


@ 


Il. ök onomisch- energetisches Grundgesetz. 


Die Forderung lautet: aapals so viel als MOELEh, an Kraft- 
aufwandi« 

Daraus ergeben sich beim Harmoniewechsel für die Stimmen 
folgende Konsequenzen: 

1. Die Stimmen bleiben 1iesch [Fixierung, Fesselung, „An- 

bindung“ oder Ligatur]; 
ist ihnen dies durch die gegebene Harmonie unmöglich, so 

2. suchen die Stimmen den kleinsten aller Schritte zu 

machen (Leittonführung), 

3. die Stimmen, die weder fixiert noch leittönig geführt werden 

können, ergreifen den nächsten Akkordton. 

Das wichtigste aller Jatzgesetze ist die Forderung der 
Leittonführung. Wird sie erfüllt, so werden ungezählte Fehler 
vermieden. _ 

Die$en Gesetzen unterstehen indessen nur die Oberstimmen. 
Dem Basse eignet eine prägnante Akkordgrundierung, ihm ist 
das Sparsamkeitsprinzip im allgemeinen wesensfremd. Seine 


3 Eigenart. verlangt nach Ungebundenheit und entscheidenden 


if a Ba Fe 
oz, 


Sprüngen! [Das „ästhetische Urgesetz“ hebt hier eben die ökono- 
| mische Forderung (Ill. Grundgesetz) auf. 


28, Kapitel 
Der dreistimmige Satz (die Oberstimmen) im 
harmonischen Geschehen. 
A. Enge Lage. 
Für den Anfang kommt in erster Hinsicht das III. Grundgesetz 


in ‚Frage, das zu respektieren ein leichtes ist. Alle technische Ent- 
_ wickelung baut sich auf der Beherrschung dieser einfachen Grund- 
regel auf. 


— 110 — 


A.) Die technisch einfachsten Akkordverbindungen [in diesem 
Werke „Ablösungen“ benannt] ergeben die Dreiklagge auf über- 
springenden Stufen 

L:! I: EV: VII z: 3D: IE 1: m:V: ur: IV:mr:l 


Mit Ausschluß des yerminderten , Dreiklanges Dur: vi, Moll: a 
heißen diese Akkordpaare auf überspringenden Stufen 
terzverwandte*) Dreiklänge. 


Sämtliche Dreiklangspaare [mit Einschluß des verminderten] der 


terzentfernten Stufen haben zwei Akkordtöne gemeinsam. Sie 
sind — laut ökonomischem Grundgesetz — bei akkordischer Ablösung 


in den gleichen Stimmen zu fixieren, d. h. „liegen“ zu lassen. Die 


übrigbleibende Stimme schreitet ganz- oder halbtönig weiter. 
In dieser Form geht stets ein 


3 Akk. durch einfache SUR IDEN na in einen oe oder $ Akk. 
6 u „ „ „ ” „ 3 Io 3 ”„ 
$ „ „ „ „ „ ,) 3 „ 6 „ über. j 
® 
B.) Die Akkordpaare auf quint- oder quartentfernten Stufen Ä 
I1:V:wev:mw:wvus W:T | I: Vs ws win: seen 
stellen | 


| quintverwandte*) Dreiklänge 

dar. Haben terzverwandte Dreiklänge zwei Akkordtöne gemeinsam, 
so haben quintverwandte Dreiklänge nur einen Akkordton gemeinsam. 
Dieser ist in den einfachsten Formen der Ablösungen in der 


anderen Stimmen gehen auf kürzestem Wege [d. i. im Sekundschritt 
und im Terzsprung] zu den übrigbleibenden Akkordtönen des nach- 
folgenden Dreiklanges. 
In dieser Form geht stets ein 
Akk. durch doppelte Stimmenbewegung in einen s oder & Ak. 


5 
8 
6 „ „ 2) „ „ „ 3 „ 5 „ 
6 
4 


„ „ „ „ RAN a über. 


C.) Blieben noch die Ablösungen der Dreiklänge auf benach-. 
barten Stufen: 


— 0 


yzR N NAT EN ES N? N ar NEST 


*) Man rechne mit einer späteren Einschränkung dieser, teils Scheinformen 
einstellenden Klassifizierung. 


®. 


gleichen Stimme zu fixieren, d. h. „liegen“ zu lassen. Die beiden 


Dee si er IV Von VIE eV : 


3 RAR 


Diese Akkordpaare haben keinen gemeinsamen Ton. Die 
Ablösungen dieser Dreiklänge verleiten daher besonders leicht zu fehler- 
haften Parallelführungen zweier Stimmen! 

Auf keinen Fall sind diese Akkordpaare in Grundstellungen 
nebeneinander zu stellen, dagegen sind Folgen zweier „Sextakkorde“ 
im dreistimmigen Satz sehr gebräuchlich. Von der Ablösung zweier 
Quartsextakkorde ist vorerst noch Abstand zu nehmen! 

Aber es scheint mir — erfahrungsgemäß — ratsam, auch die 
Einstellung von Sextakkordparallelen vorerst noch zu meiden und 
zunächst ausschließlich in folgender Weise zu verfahren: 

Man fasse alle Akkorde der benachbarten Stufen als 

„Doppelquintverwandte“ 
auf: d. h. als ober- und unterquintverwandte Dreiklänge eines Mittel- 
dreiklanges [Zentrum], der aber verschwiegen wird. 


a sgelassen, ausgelassen 
DEN —V.: ae NN sv N eh) EN) 

oder ausgelassen nn 
Be ee 21°, | 296 2 Sa: (m): 2 ur | 


Bei steigenden Stu Stufen sı suche man den oberen Qui Quintklang des 
ersten Akkordes, bei fallenden Stufen suche man den unteren 
Quintklang des en Akkordes auf, der als Zentralklang anzusehen 
und von beiden beregten Dreiklängen Quintverwandter,da- 
her mit jedem der beiden Akkorde durch je einen Akkordton 
verbunden ist! | 

Steigend fallend 
Sr 


ARARIRH HRA Fr 


ek on My: uam SZ = am en. 
steigende »tuien EI HV Er IV allende »tuien 
j een ee u 


Die gedachte Einstellung eines De beiden Seiten hin quint- 
verwandten. Zentralakkordes erachte ich aus mehrfachen Gründen als 
instruktiv-zweckmäßig: x 

a) sie offenbart das wahre Wesen dieser „Harmoniesprünge“ oder 
stufigen Akkord-Rückungen als Doppelquintverwandtschaft; 

b) sie schließt jede fehlerhafte Quintenparallelführung durch die 
latente, zweimal einfache Akkordtonfixierung automatisch aus. 
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Wenn im Nachfolreiiden von „steigenden“ und „fallenden“ Akkord- 





folgen die Rede ist, so sind damit stets die Grundakkorde gemeint, | 


bzw. deren Stufen in Sekunden-, Terzen- oder Quintenzählung. An a 


der QOuinte als „Normalmaß“ muß allezeit festgehalten werden. 


In dieser gemessen erscheinen die Terzstufen als „Halb- 


quintschritte“. 


Dreiklangspaare der TTerzstufen Haben Zeläkkordiän gemeinsam E 3 
Dreiklangspaare der Quintstufen haben einen Akkordton gemeinsam, 
Dreiklangspaare der Doppelquintstufen (= Sekund- Oder Nachbar- 


stufen) haben keinen Akkordton gemeinsam. 


Steigen die »Grundakkorde« (Stufen), so werden ee eine = 
‚oder mehrere »Stimmen« abwärts geführt. Fallen die »Grund- 
akkorde«, so werden stets eine oder mehrere »Stimmen« aufwärts 


geführt. 


 quintschritte“ und die Sekundstufen als OS YELSBERT Es 


Weisen Akkordpaare zwei Tongemeinschaften auf, so wird eine | 
Stimme „geführt“. Weisen Akkordpaare eine Tongemeinschaft au : 


so werden zwei Stimmen „geführt“. Weisen Akkordpaare. keine 


Tongemeinschaft auf, so werden alle drei Stimmen „geführt, ze 

Diese „geführten“ Stimmen bewegen sich der quintigen, terzigen 
oder schrittweisen Stufensteigung oder dem entsprechenden Stufen. En 
fall stets in entgegengesetzter Richtung. a 


. Daraus ergibt sich Folgendes: 
A.) Diatonale [leitereigene] Terzverwandte: 


In ee N . 


BEE en 


in Moll = | 1: Bu VW: Sa: IV :3€: 


N N N 


end 


Als solche besitzen die Akkoripsareı jezweigemeins chaftliche = { 


Töne, die im einfachsten Satz „ıixiert“ werden sollen. Folglich 


ist eine Stimme zu „führen“, 


b) »Fallen« 


a) »Steigen« N Die Grundtöne (Stufen), so strebt | sabwärtse 


die freie Stimme »aufwärtse, 


Esel. 
een 


Cdur: T Fr | vi»t | m, || © dur: m, gr Ve 
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 B) Diatonale (leitereigene) MENT EN 


“ in Dur== 4.12% 210 sv emeovi® VL 
Er in Moll = | I : V son sw: | 


Als solche besitzen .die Akkordpaare je einen gemeinschaft- 
lichen Ton, der im einfachsten Satz „fixiert“ werden soll. Folg-. 
lich sind zwei Stimmen zu „führen“. 


a) »Steigen« Die Grundtöne (Stufen), »abwärts«, 
b) »Fallen« so streben die freien Stimmen ‘| »auiwärts«. 


BRD DE NL ine 


e@ 
end u E—f CC ge" 
C. q e: 
| 9 ——/d — ed Kuss rd Bar 
ern I ir, Sl ar vi | 1m 
E rer eo, mr BES UV | sth ur 


Sr II 


Ber >. | a v IL? a moll: er Sm Sl 


en) A! fallenden 


| ms Fallende sind gleich ]|steigenden Ouinten-Stufen. 


C.) Diatonale (leitereigene) Doppelquintverwandte [Nachbar- 
stufen]: 
In ee NS I: vu: ] 


in Moll— | I: 7:m:V:V:w:w:l 


a St N N 


4 


Als solche besitzen die Akkordpaare keinerlei Tongemein- 

schaft. Alle drei Stimmen werden den Grundtönen (Stufen) 

 entgegengeführt, d.h. zwei Stimmen gehen schrittweise, eine 
=... Stimme springt terzweise. 

In dieser Form wird gegebenenfalls die Forderung der Leitton- 
führung einer Stimme ignoriert [das polyphone Grundgesetz ist dem 
energetischen überordnet|]. 

Dieser Fall tritt ein, wenn Dur- und Mollakkorde in Ablösung 

_ treten. Bei dem Wechsel zweier benachbarter Dur- oder zweier be- 
 _nachbarter Molldreiklänge ist die der Stufenbewegung entgegen- 


gesetzte Stimmenführung zugleich auch eine reguläre Leitton- | 


in 


führung. 
C na 
& ——f 77} mm Em 
Een dd aber mg Emm f aber Je 
Om Ina | ne —n 
15 u | I RE IV Be 111 
IV | ses I Yon | IV„V 
Dur - Moll Dur - Dur Moli - Dur / Moll-Moll = Stetsabwärtsgeführte 
OR EN Stimmen bei aufstei- 
‚Leitton” Leittor---... Leitton.---"" Leitton genden Stufen. ° 


wird nicht geführti wirdgeführt! wird nicht geführt! wird geführt. 





28. Aufgabe: | 


1 


2 


) 


Fallen die Stufen, so werden alle drei Stimmen aufwärts relührt 





Es folgen unter Beispiel bis eine in Gruppen geordnete 
Übersicht von terz-, quint- und doppelquintverwandten Akkorden in 
handwerksmäßig-,richtigem“ Satz. Man beachte die Wechsel in den 
Akkordtypen [s 3 2 oder Oberstimme > 3 s usw.]. 


a 


(45) bis (48) 


Je eine Stimme ist gegeben; die zwei fehlenden sind zu 
ergänzen! Die vorgeschriebene Tonart, Stufenbezeichnung 
oder Akkordtonbezifferung in grundtöniger Auffassung lassen 
die Akkorde genau erkennen. In allen Beispielen sollen die 


b und # speziell vor die betreffenden Noten gesetzt| 


werden, da die „Dauervorzeichnung“ zu automatisch wirkt. 


Die nachzutragenden Stimmen sind zur deutlicheren Kennt- | 


lichmachung, in Viertelnotenköpfen ungestielt zu notieren. 
Der Sopran ist gegeben! Alt und Tenor sind nachzutragen. 
Tonart ist zu beachten. Moll ohne künstliche Durleittonein- 
stellung! Nach Aussetzung ist die Stufenbezeichnung unter- 
zulegen! 

Der Alt ist gegeben! Ober- und Unterstimme ist hinzu 
Die Stufenbezeichnung nennt die betreffenden Akkorde. Nach 
Aussetzung ist die Lagenbezeichnung der Oberstimme zu be- 
stimmen. 












5 " 3) Der Tenor er ee Alt und Sopran Be hinzufügen. 
| 4) Schreibe auf: Re. Ä 
a) Oberstimme im Diskantschlüssel, die beiden Unterstimmen 
E im Violinschlüssel | 
E| Ddur: T V st; TV ı vuo] 11 vv vmujV vo ]e—-———— 
ä b) Ober- und Mittelstimme im Violinschlüssel, Unter- 
: Bann im Altschlüssel 

' gmoll: 1 VVı wIVImuVimmv uwVVmVIVIso 


c) Ober- und Mittelstimme im Tenorschlüssel, Unter- 
stimme im Baßschlüssel 


-Esdur: T VI IV ı V IN V III VI VII0 I vi. [V V I en 
d) Oberstimme im Diskantschlüssel, a unen im 
8 ‚Altschlüssel Ä 
. hmoll: ImevVVumwvinmVViIe oo. 


.e) Ober- und Mittelstimme im Altschlüssel, Unterstimme | 
im Tenorschlüssel Ä 





> 


Beispielanfänge im Notenteil Schluß zu (49) 


= Adur: 1 Im vı VWvnmıvwTVVvmwıJVVI »— 
MEER” Diese 4. Gruppe ist keinesfalls zu überschlagen. Das Ar- 
beiten und Lesen in alten Schlüsseln ist eine unerläßliche 
En mekeit jedes ernsthaft Studierenden! 


B. Weite Lage. 


Keine besondere Schwierigkeit bietet das Aussetzen in weiter 
Lage. Zunächst wähle man für den dreistimmigen Satz ausschließlich 
_ diejenigen Formen, in denen zwischen den Nachbarstimmen nur je 
ein Akkordton ringen erscheint. Auch vom parallelen Lagen- 
wechsel (weit-weit) werde jetzt Gebrauch gemacht: [dd soll hier 
den Lagenwechsel veranschaulichen]: 


Wechseln enge und weite Lagen innerhalb einer Harmonie, so 
bleibt die Mittelstimme liegen, während die Ober- und Unterstimmen 
zu einander Gegenbewegung herausbilden: 


@ 
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[Beachte die Gegenführungen der Oberstimmen S S zu den 


fallenden oder steigenden Akkordstufen!]. Nachdem die parallelen 
(eng-eng, weit-weit) und conträren Lagenwechsel (eng-weit, weit- 
eng) behandelt worden sind, bleiben noch die seitlichen Lagen- 
wechsel zu besprechen. Sie bedingen stets einen Ausfall eines 
und damit eine Verdoppelung eines anderen Akkordtones: 


® 


a) = Gut! OQuinte fehlt, Grundton ist verdoppelt. 


b) Nicht ratsam! Terz fehlt; auf den leichten Taktteil fallend, ist - 
diese Form zwar nicht weiter bedenklich, die Literatur (besonders 


die ältere) kennt eine Fülle derartiger Fälle, so doch ist ohne 


ästhetische Begründung — und diese schaltet hier vorläufig für 


den Studierenden aus — von diesen geschlechtslosen Zweiklängen 
besser Abstand zu nehmen. 

c) Immerhin möglich. Grundton fehlt zwar, also der Hauptton, 
aber in der Folge — nach einem präzisierten Dreiklang — 


wird der Grundton als weiterhin gültig bewertet. Derartige 


Fälle ergeben sich im flüssigen Satz manchmal recht zwanglos 
r und man braucht ihnen nicht gerade pedantisch auszuweichen. 


Unnötigerweise sind diese Formen freilich nicht zu wählen. 


In allen diesen Formen fällt der Lagenwechsel in eine gleich- 
bleibende Harmonie (siehe Beispiel 51). Etwas komplizierter liegt der 


Fall, wenn mit dem Harmoniewechsel zugleich Lagenwechsel ein- 


tritt. Diese Formen sind die in der Praxis am haulgaäEs 


vorkommenden! 


Man fasse diese Ablösungen als durch Auslassung eines Ma 


gliedes entstanden, auf: 


& 


Gut sind derartige Folgen, wenn 
I.) eine Stimme zu den andern in Gepenbewerung tritt (Polyphones 
Gesetz!) 
Il.) eine Stimme fixiert bleibt . ökonomisches Prinzip), 
Il.) Leittonführung vorhanden (2. 


„ 


IV.) eine Stimme „linear“, d.i. schrittweise wellerkenenn, also skalen- 


mäßig geführt wird (3. ökonomisches Prinzip). 


© 


Hier ist I.) dauernd ) und Ill.) gelegentlich (_.) durchgeführt. 
Würde bei a) statt »h« ein »b«, bei b) statt »g« ein »gis«, bei c) statt 
»f« ein »fis«, bei d) statt u ein u [oder bei d) statt »h« ein »b« 

b 
mit nachfolgendem Akkord e) es] und beif), statt »c« ein »cis« stehen, 


5 | 
so würde dieLeittonführungeinekonsequentesein. Solche Akkord- 


verbindungen klingen erheblich weicher, flüssiger und runder durch 
die starke Tendenz der Leittöne. Man hielt früher derartige chroma- 
tische Korrekturen für Modulationen (!), also Verleugnungen der ein- 
heitlichen Tonart. :Das sind sie keinesfalls, sie stellen vielmehr nur 
„Einführungsdominanten“ (Umschreibungen) der Stufen II bis VI dar. 


Hierüber später eingehend. 
(5) A) B) C) 


In Beispiel A) ist die Mittelstimme, in Beispiel B) die Ober- und 
Mittelstimme, in Beispiel C) die Unterstimme „linear“ geführt. _— Ganz- 
_ton-, = Halb- oder Leittonführung. | 
Es gilt jetzt, einiges aus den Beispielen 53—55C kritisch zu > 


trachten. 54—55C zeigen Ketten gleicher a dd Ira 
| n ne 
Eine unteilbare, also musikalisch indte Einheit, in d in FERNE, aber 


eine metrische Gegensätzlichkeit (leicht-schwer) ausgeprägt ist, 
heißt „Motiv“. 


Übrigens: auch die meisten odnen die mit „schwer“ beginnen, sind 
dennoch normal als „leicht-schwer‘ aufzufassen, nur erscheint eben die „leichte“ 
Zeit anfänglich unterdrückt. 

RUSSEN] rz 


u een m re 


er a 


Derartige Motive u: yo treten häufig in Kettenablösungen auf, 
d. h. das Motiv wird auf höheren oder tieferen Stufen mehr oder 
weniger wörtlich nachgeahmt! Man nennt eine solche Folge 

‚Sequenz, 

Die Sequenz ist ein außerordentlich wichtiges Steigerungs- 
mittel, wenngleich es sich nicht leugnen läßt, daß dieselbe eine 
etwas billige Art automatisch-mechanischen Fortmusizierens darstellt. 
Sie zieht ihre Kraft meist aus dem Melodischen, wobei beachtlich 
ist, daß ee nur die Oberstimme eine ende Rolle 


spielt. 
9* 
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MB. Re Be 
In de Sequenz wirkt das Trägheitsgesetz (Beharrungsvermögen) 
in hervorstechendem Maße: Die Strenge der Satzregeln [z. B. betrefis 
Leittonführung, Vorbereitung und Auflösung dissonierender Akkord- 
töne] weicht der überordneten Konsequenz der Stimmführungsnach- 
ahmung. Am meisten ist die Lockerung bei den Motivcäsuren 
bemerkbar: hier werden unmelodische Sprünge („Hiatus“,überm.Quarten 
usw.) und freieinsetzende Dissonanzen ‚durch die Logik der Nach- 


Fang gerechtfertigt. 
(66) A) B) ae 


Alle drei Beispiele sind sich harmonisch gleich: 
Aber nur das erste wirkt als Sequenz. a 
Ober- und Unterstimmen der Beispiele AundBane dieselben und 

dennoch ist im Beispiel B die Sequenzwirkung stark abgeschwächt, TER 

da die rhythmischen Werte und die metrischen Suuals E& 

. wechseln. ee 
Im Beispiel C sind wiederum die zeitlichen und sewichliichen E 

Maße normale Motive L_IL_ auch die gedachten Grundbässe 
fallen motivisch-sequenzartig in Quinten. Von einer Sequenzwir-- 
kung ist indessen kaum noch etwas wahrzunehmen, da die Me- 
lodie einer mechanischen Motivnachahmung ausweicht! = 
Die vorletzten Takte der Beispiele A und B sind zugleich eine 
Ilustrierung des oben über das Trägheitsgesetz in der Sequenz 
Gesagten: es springen die Leittöne ab, weil die Konsequenz der 2 
Nachahmung eine reguläre Führung nicht Ben ne 
6) ee 

Im letzten Be will bei NB 1) das e zum f und beiNB2)dash 
zum c, aber über diese Leittonstrebigkeit hinweg wirkt das mecha- 
nische Sequenzprinzip! Im übrigen erscheint in beiden Fällen der 
 Leitton dennoch „geführt“; kommt die Auflösung‘ der zielstrebigen ' 

Leittöne auch nicht unmittelbar, so erfolgt sie doch mittelbar. 

Als unratsam, weil immeloniseh wurden anläßlich der Aufzählung 

von Satzregeln, die „Sprünge in übermäßige Intervalle“ gekenn- 2 

zeichnet. Treten sie in der Sequenz auf, so sind sie, der mecha- 

nischen Konsequenz wegen, durchaus nicht zu bantanden: 

In der Sequenz wird auch der unselbständige Dreiklang — in 
Dur vie in Moll 1%, — zu einem scheinbar selbständigen erhoben 
[es geschah bereits wiederholt in einigen Beispielen]: a 
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Der die dritte Fr ei ar beeindende verminderte Drei- 
lang h df wirkt im gleichen Sinne wie b d f (= geht nach dem 


ecke), er hat nur sein „b“ zugunsten der tonartlichen Ein- 
Eseittichkeit mit dem leitereigenen „h“ vertauscht. (Diatonale Dissonanz). 
| Noch eines fällt auf: Die Motivnachahmung ist bezüglich der 
Intervalle nur eine oberflächliche, diese Sequenz imitiert die Inter- 
valle nur im Sinne der herrschenden Tonart, 'nicht aber nach 
ihren wirklichen Distanzen und onen Vergleiche dagegen 


die folgende Sequenz: ® 


| In Nr. 59 gehen die Außenstimmen schrittweise leitereigen nach 
unten. Aber einmal macht die eine Stimme einen Ganzton-, dann 
wieder einen Halbtonschritt, einmal wählt die Unterstimme die 
gleichen oder aber kontrastierende Schritte. Die Mittelstimme 
dällt einmal in kleinen [®], ein andermal in großen [3] Terzen.. Die 
Sequenz ergibt folgende Akkordkette: 


‚Dur-Dur, |Moll-Moll, ‚verm.-Dur, ‚Dur-Moll, 


Anders dagegen in Nr. 60. Hier ist alles streng symmetrisch: 


AREN 


- Aufenstimmen: uVag ‚ Mittelstimme fällt ausschließlich in Kleinen 


ige 2 F 


Terzen. Es wechseln nur Durakkorde ab! 

| Die erste Art der Sequenz (Nr. 59) heißt „diatonale“ oder 

„leitereigene“, 
die zweite Art der Sequenz {Nr. 60) dagegen „transponierende“, 
„absolute“ oder „symmetrische“. 
Sie wird auch „Rückung“ oder „Rosalie“ („Schusterfleck“!) be- 
nannt. [„Rückung“ wird in diesem Werke später freilich in einem 
- anderen Sinne verstanden]. Die erstere Form ist die allgemein künst- 
_ lerisch brauchbarere und durch ihren Typenwechsel die reizvollere. 
Die zweite Gattung hat, besonders bei mehrmaligem, rasch aufein- 
_ anderfolgenden Vorkommen einen mechanisch -konstruierten Ein- 
schlag von häufig fatalem Verlegenheitscharakter; jedoch wissen 
2 gerade Liszt, Wagner und Bruckner — durch. interessante Verbrä- 
mungen, Dehnungen und Kürzungen — diese „Rückungen“ höchst 

= ‚wirkungsvoll als Steigerungsmittel zu verwerten. 


R. 29. Aufgabe: Harmonisiere im dreistimmigen Satz die fol- 
I genden Sequenzformen: 
1. Die Oberstimme ist gegeben: 


Es sollen die Ergänzungsstimmen darunter gelegt werden. 


a Bra shirt u da at al he 17 el GE 
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Dreizeilige Partitur: Mittelstimme im Alt-, Unterstimme im 
Tenorschlüssel. 
a) Oberstimme 8 8 g 5! (weit-eng-eng) beeinnen 

[fin C dur und emoll.|*) 


b) Ä\ 35 8l (weit- weit-eng) ß 
er [in Ddur und amoll.]*) 
NB. — Schreibe die Stufenbezeichnungen darunter! Bilde 


weitere Sequenzen nach eigenem Muster in verschiedenen Ton- 
arten. | 


2. Die Mittelstimme ist gegeben: 
Es soll eine Oberstimme über- und eine Unterstimme unter- 
legt werden. Dreizeilige Partitur: Oberstimme im Diskant-, 
Unterstimme im Altschlüssel. 


a) Die Mittelstimme werde gedeutet als 53 8! weit-eng- 


weit usf,, [in D.dur und g moll.]*) 
b) Die Mittelstimme werde gedeutet als 
eng usf, [in Adur und dmoll.]*) Ä 
NB. — Schreibe die Stufenbezeichnungen darunter! Bilde 


I8 5 5! weit-weit- 


weitere Sequenzen nach eigenem Muster in verschiedenen Ton- 


arten. 
3. Die Unterstimme ist gegeben: 
Es soll eine Oberstimme in 6 und eine Mittelstimme im 
Altschlüssel übergelegt werden. Die Unterstimme ist im 


Tenorschlüssel zu setzen (dreizeilige Partitur). 
Ober- und Unterstimme werden gedeutet: 


ERBETEN 

a) als (weit-weit-eng) [in Asdur und cmoll.]*) 
I Bar out 
I —— 

b) als (sehr ' weit, weit-eng) [in E dur Eu h moll.]*) 
3 SR ERBITE NIE FE SB | 
NB. — Schreibe die Stufenbezeichnungen darunter! Bilde 
weitere Sequenzen nach eigenem Muster in VETSCHIE SEE Ton- 
arten. 


*) Die Noten in (6162/63) bleiben unverändert, nur die Vorzeichnung 
(#) (p) ändern sich. Daher ergeben sich zuch in jedem Beispiel veränderte 
Stufenbezeichnungen! 
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29. Kapitel. 


Der vierstimmige Satz im einfachsten harmonischen 
Geschehen. 


A. Grundtönige Bässe. 


Die meisten der vorangegangenen Beispiele stellen sich als „ge- 
führte Oberstimmen“ dar, denen der Baß fehlt. In einigen da- 
gegen, z. B. Nr. 54, 55A, 56A und B kommt deutlich eine Baßwir- 
kung zustande. Diese ist keineswegs von der Höhen-, resp. Tiefen- 
lage der Stimmen abhängig, vielmehr ist es die überwiegende Grund- 
tönigkeit der Unterstimme, die den ausgesprochenen Bafcharakter 
bestimmt. 

Das Urwesen der Baßstimme ist also Grundtönigkeit. 
Diese durchzuführen, heißt aber das Oekonomieprinzip aufheben. 
Wechselt ein C dur- mit einem F dur-Akkord, so hat der Ton c keine 
Bewegungstendenz, da er beiden Akkorden gemeinsam ist. Er hat 
deshalb den Hang zur Fixation, d. h. Festlegung. Nicht so der Baß! 


Dem Sparsamkeitsprinzip ist 1. die ästhetische, 2. die polyphone und 


3. die melodische Forderung superordiniert. Die melodische Forde- 
rung tritt in den ersten Übungen mehr in den Hintergrund, dagegen 
will (Ad 1) der Baß seine Eigenart zur Geltung bringen; seinem 
Wesen entsprechen in erster Hinsicht große Schritte, Sprünge, 


Grundtonausprägungen. (Ad 2): Bleiben in den Oberstimmen gern 


gemeinsame Töne liegen [sofern nicht höhere Forderungen ein An- 
deres bestimmen], so will der Baß nicht auch ein Gleiches, da 
er dann seiner Selbständigkeit verlustig ginge. Seine Gegensätzlich- 
keit in der Bewegung fußt auf der polyphonen Forderung. 
Respektieren einerseits dieOberstimmen das ökonomisch-energetische 
Prinzip [Fixation, Leittonführung, Schritte oder Sprünge in den 
nächsten Akkordton] und wahrt andererseits der Baß durch Grundton- 
markierung seine Ursprünglichkeit, so ergibt sich der strenggeführte 
vierstimmige Satz von selbst. Fehler bleiben automatisch ausgeschaltet! 


Da der Baß „grundtönig“ geführt ist, zeigen die Bafnoten zu- 
gleich die Akkordstufen an: TVIWHı. 

Alle Ouart- sind als Quintschritte umzudeuten, Quarte ist nur 
als Verkreuzung der Quinte zu bewerten [7], nur so erhält man ein 
klares Bild von den „steigenden“ oder „fallenden“ Akkorden. Daß 


der Baß bei quintverwandten Ablösungen die ursprünglicheren Quint- 


en 122° 





den künstlicheren Önarisehritten vorzieht, Ha seinen Grund im = 
. „melodischen Gesetz“: es sollen eben nicht Töne an Töne gereiht ” 
werden, sondern jede Stimme soll eine lineare, horizontale Führung - 
haben. [Siehe die Ausführungen über das „melodische GruBEBS SI gr 


Kapitel 28.] 


Nunmehr steht nichts im Wege, nach gegebenen Bässen die drei 
Oberstimmen — oder nach gegebenem SOnralı die Unter-. und : 
Mittelstimmen auszusetzen. 





30. KurEade | eo 
Der Baf ist in Stufenbezeichnung gegeben. Die drei Ober- | 
stimmen sind in enger Lage auszusetzen. [Halbe Noten, Moment- 
‚vorzeichnung]. | EN BE 
1. a) Gdur Sopranlage beginnt in 5. Lage (a) | 


- b) Bdur en m) „ 3. „ (d;) re 
c) Ddur „» » 8. ” (d,) 
I|V I|Vu|juv{v|uvV|TW|V —|1I | 
2. a) amoll Sopranlage beginnt in 3. Lage (c,) | 
b) cmoll » $) ey (c.) 
c) fis moll 7) „ „ 9. „ (cis;) | 


IVImmvVjvmijmwwWV|ImV|l 


S- Die gelösten Aufgaben sind in beliebige Schlüssel umzu-| 
schreiben, z. B. dreizeilig: Sopran im &, Alt und Tenor im Alt- | 
schlüssel, Baß im >| oder dreizeilig: Sopran und Alt im Dis-I 
kantschlüssel, Tenor im Alt- oder Tenorschlüssel, Baß im | oder | 
vierzeilig: jede Stimme in ihrem Schlüssel, z. B. 20) fismol: | 
[Es kann nicht oft genug wiederholt werden, wie wichtigdie | 

| Beschäftigung mit alten Schlüsseln ist. Man übe sich aber nicht ja 
nur im Schreiben, sondern vor allem auch im Abspielen!]. “2 
3. Der Sopran ist gegeben. Oberstimmen in enger Lage. | 


ses” Auch diese Aufgaben sind später B. Er 
in alten Schlüsseln zu notieren. = | ER 
4. Der Alt ist in Bezifferung gegeben. Die Nachbarstimmen | 
halten zum Alt (cantus firmus) engsten Abstand. Im Anfang ist | x 


alles zweizeilig en) zu setzen; die nachstehende Alt- | 








ae a u 
2 " R 


or. 
ang, 
4 


a2 eiben. Später Irre. nach erledigten, richtig een Kepelten 
- | möge alles gleich in Partiturform (alte Schlüssel) gesetzt werden. 
Die den Altnoten beigefügten Zahlen zeigen an, als welche 
| Intervalle sie von den Grundtönen aus zu verstehen sind. 
5. Der Tenor ist im Tenorschlüssel in Akkordton-Bezifferung 
' gegeben. Oberstimmen sind in enger Lage darüber zu legen. 


©) 


‚Später sind die Aufgaben in Partitur zu setzen (alte Schlüssel). 


B. Venen im Baßi. 


[Die Einzeltypen (Terzbaß, Quintbaß) sind von früher her ber 
bekannt]. Wie die Oberstimmen die „Lagen“ wechseln, so kann auch 
der Baß die Terz oder Quinte eines Akkordes ergreifen. [„Terzbaß“ 


E oder »Sextakkord«, „Quintbaß“ oder »Quartsextakkord«]. Doch 
bestehen zwischen dem Lagenwechsel in den Oberstimmen und den 


Versetzungsfiormen des Basses sehr wesentliche Unterschiede. 
Jeder Bafton hat eine starke Tendenz, seine ersten 


beiden Obertöne (Oktave und Ouinte) durchzusetzen. Daher 
ergeben sich merkliche Spannungen, wenn die obertönige 
OQuinte nicht auch als Quinte des Baßtones real in den 
 Oberstimmen vertreten ist. Wird der versetzte Baßton (Terz 


oder Quinte) gar noch im Tenor oder Alt verdoppelt, so wirkt diese 
Oktavierung geradezu als Bestätigung der Schein-Grundtönigkeit. 


; 5 Zu a): Die Verdoppelung des Ba5- C läßt dieses C als Grundton 


auffassen, in diesem Falle ist der Akkord ceg der gültige. 


Das a in der Oberstimme erscheint nur als Vertreter von g 
 (ganztönig nach oben ausgetreten — d. i. also „Vorhalt‘“). 
Zu c): Ebenso: Doppeltes e erzeugt in C dur die Auffassung eines 
leitereigenen Dreiklanges auf e=egh; das Sopran- c wird 

als Vorhalt (halbtönig nach oben ausgetretener Stellver- 

treter) bewertet. 


Er: Zu b): Durch die Verdoppelung von | wird die Vorhaltsauffassung 


Br: „ „ » „ ec) zerstört, da Vorhalte als 
dissonierende Töne niemals verdoppelt werden. 





2) erscheinen als dieeigentlich maßgebenden oktavierten 
Grundtöne. Die Baftöne werden als Versetzungs- 


formen erkannt! 
Zu e): Wie die natürliche Harmonie keine „Sexte“, sondern nur 


eine durch die Sexte stellvertretene Quinte oder eine 


gekreuzte Terz (7 X #) kennt, so kennt sie auch keine primäre 
Quarte. Diese ist entweder Terzstellvertreter (= statt :) 
oder eine gekreuzte Quinte (£ X 5). In e) will das 
doppelte G seinen nächsten Oberton —=d durchdrücken, 
der Akkord gce wird daher als Doppelvorhalt vor ghi hd 
aufgefaßt. 

Zu f): Anders hier. Das verdoppelte C zerstört die Auffassung als 


Vorhaltsbildung, c wird als oktavierter Grundton bewertet, 


mithin wird der Baßton als Quinte des C dur-Dreiklangs 
gedeutet. 


a), c), e) sind Vorhaltsbildungen, sie heißen mit Recht 


„Sext- und Quartsextakkorde“ (s statt s, « statt 3); b), d), f) sind 
Versetzungsformen. Die landläufige Akkordlehre, die ja in so 
vielen Fällen im Dunkeln tappt, identifiziert diese Formen völlig mit 


den vorangegangenen und benennt sie daher ebenso „Sext- und 


Quartsextakkorde“ (s und 2). In diesem Werke werden sie 
später als »Terzbaß- und Quintbaß-Akkorde« von jenen oben- 
genannten Bewegungsklängen unterschieden. 


Die Versetzungsformen erlauben dem Baß eine weniger eckige 


und daher mehr melodische Linienführung. Theoretisch stehen zwar 


dem Bafß die gleichen Akkordtöne zur Verfügung, wie der melodie- 
führenden Oberstimme (Prime, Terz, Quinte), aber PraBEE N be- 


stehen doch merkliche Einschränkungen: 
Die „Sextakkorde“ [recte: Terzbässe] haben einen weichen, 
weiblichen, — die „Quartsextakkorde“ [Quintbässe] einen noch un- 
bestimmteren, oft ausgesprochen zweifelhaften Charakter [»Versetzung 
oder Vorhalt?«]. Eine Häufung dieser Formen wirkt schlaff und 
energielos. 
a5 Man präge sich ein: 
Sextakkorde (eigentliche „Terzbässe“) sollen vor allem in den 
übrigen Stimmen Grundtonmarkierungen zeigen. Lösen sich aber 


mehrere Sextakkorde [Terzbässe], so muß die Verdoppelung in den £ 


Akkordtönen wechseln. Vergleiche die 3 Beispiele MM). 
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Bei gerader Linienführung mehrerer Sextakkorde [Terzbässe] in 
Oktavlagen wird abwechselnd der Bafton [Terz] und der Grundton 
[Prime] verdoppelt (siehe 71c). 

Längere Folgen von Sextakkorden |Terzbässen] sind nur in der 
Sequenz (71b) oder in gerader Linienführung (c) empfehlenswert. 

(T71a-c) 

Am schönsten wirken Sextakkorde 1.) als ihrem Grundakkord 
nach-, resp. vorangestellte Brechungen, [figurierte Sextakkorde], 
wobei tunlichst eine Oberstimme in Gegenbewegung geführt werden 


möge oder 2.) als melodisch sich ergebende Durchgangsbässe 
Imelodische Sextakkorde). 


Quartsextakkorde mögen ihres zweifelhaften Charakters 
wegen nur sparsam angewandt werden. 

Niemals sollen sie als „Quintbässe“ auf demschweren 
Taktteil frei ein- und abspringen (wie es den Sextakkorden 
immerhin unbeschadet gestattet ist). 

Sie können dagegen als doppelvorhaltige Bildungen frei ein- 
springen (nicht aber abspringen!), wenn nämlich eine „authentische 
Kadenzierung“ erfolgt. Man versteht hierunter eine typische Formel, 
die schlußbildend wirkt. Die kleinste Form der authentischen 
Kadenz ist die Folge VS T oder VNI (also Tonika T (Dur), resp. 
I (Moll) wird in gleicher Weise durch eine Duröberdominante 
fallend eingeführt). 

Sie kann auch inmitten eines Stückes vorkommen, 
doch erzeugt sie jedesmal eine ausgesprochene, wenn auch 
nur momentan gültige Schlußwirkung. Diese authentische 
Kadenz stellt mit Vorliebe den 2 voran, der hier durchaus als 
Doppelvorhalt zu bewerten ist! Nimmermehr ist der { 
Akkordin der Formel (Beispiel 74)eine Imit der Quinte im 
Baß, sondern eine V mit dem Grundton im Baf, zu dem die 


> EEE WEZETTCHTETTET 
« und « als Vorhalte zu 3 und > treten. 
Te 


Unbedenklich sind also die auf die betonte Taktzeit 
frei einspringenden oder einschreitenden 2 Akkorde, wenn ihnen 
eine Kadenz folgt. In diesen Fällen proklamiert der beregte Ak- 
kord eine neue Dauer- oder Momenttonart: 


Vorzüglich rt der $ $ Akkord im Düren esse (melodischer 
Ouintbaß) auf dem leichten Taktteil, wenn in den Oberstimmen 
durchgehende Gegenbewegung erfolgt. In diesem Falle ist 
der 2 Akkord eine Versetzungsform (also kein Do PPeI IE E 


sondern „Quintbaß“): 


Man sieht die melodische, schrittweise Führung spielt hier 
eine ausschlaggebende Rolle. 


2ı5- Dem Anfänger sei nochmals tunlichste a. 





ER 


in der Verwendung des 2 Akkordes anempfohlen! [Einer 


orgelpunktartigen $ Wirkung möge noch gedacht werden: Sie ist 


indessen mehr eine Folge von rückkehrenden Doppelwechsel- * 
tönen der oberen Stimmen bei liegendem Baß und stellt 
sich als eine umgekehrte „plagale“ Form der authentischen 

Kadenz dar. Die Wirkung liegt im melodischen Moment der 


Wechseltöne]. 


:® 


Es folgen nun einige Beispiele, an die prinzipielle Erörterungen ” 


geknüpft werden sollen: 


® 


Zu (78): Sext- und Quartsextakkorde treten in schrittweiser Baf- u | 


führung auf [gut!]. Eine Oberstimme (Tenor oder Sopran) wird 
streng gegensätzlich geführt [gut!]. In 78a) und c) liegen zweiteilige 
Rhythmen vor Tleicht—schwerl. Nicht die Werte innerhalb eines 
. Taktes gehören organisch zusammen, [das wäre jalschwer— leicht], 
sondern die Werte, die dem Taktstrich als »leicht« voran- und 


als »schwer« nachgestellt sind, bilden zusammen die musikalische 


Einheit, die als „Motiv“ bezeichnet wird. Die leichte Zeit wirkt T 
stets als „Einführung“ der schweren; „leicht‘‘ ist also stets laufend, 
fallend oder steigend, mithin aktiv, — „schwer‘‘ dagegen stets 


ruhend und verharrend, mithin passiv! Das ist sehr klar ausein- 
ander zu halten, spielt doch diese Erkenntnis bei der selbständigen 
Harmonisierung gegebener Melodien eine ungemein wesentliche ar 


Rolle. Zwischen »leicht und schwer< erfordern die Satz- 

regeln eine weit größere Beachtung als zwischen »schwer und 
leicht«, da dort eine viel engere Verbindung besteht, als bei den 
Cäsuren (Trennungen, Atmungen). 3 
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En SE NB, 1) Die Oberstimmen verleugnen rl des Motivs 
das „ökonomische Prinzip“: sie springen und ignorieren die 
_ Bindung (Ligatur) und die Leittonführung. Hier sprechen melo- 

dische Gründe mit: Das fortdauernde c würde lahm wirken, auch 


E käme durch diesen „gebundenen“ Satz keine Gegenbewegung zum 
a ee | - 
3 Baß zustande 9 2". Würde der Baß zu dem eine Oktave 


AR En, ):o- o 
E | en F hinabspringen, so wäre die Bindung und Aufwärtsführung. 
- der Oberstimmen unbedenklich. Indessen ist dem Basse dieser 
- Absprung deshalb nicht möglich, weil er später schrittweise weiter 
nach unten zu gehen hat und so die Stimmengrenze überschreiten 
‘würde. Fraglos wirkt dieser Kollektivsprung bei NB. 1) innerhalb 
| des Motivs sehr resolut. Bedeutend gemildert erscheint die gleiche 
Stelle in NB. 1). — Hier wirkt die Bindung des Tenors (c_«) 
beruhigend, auch wird der Leitton ef im Baß regulär geführt. 
Anders liegt der Fall bei (8b) (3 Takt) und (a). Hier fällt der 
£ Kollektivsprung Nr. 1 in die Cäsur. Er unterstützt hier ausge- 
_ zeichnet die Phrasierung. In und (d) empfiehlt es sich, 
zwischen NB. 1 und NB. 2 die möglichen Bindebögen im Tenor 
e,.c fortzulassen, da Motivtrennung vorliegt! 
Pe Wesentlich verschieden ist die Stellung des 2 Akkordes NB.2 in 
(e) gegen (78) (a); in ?/a Takt fällt er auf den leichten, 
im 3 Takt auf den schweren Taktteil. Auf dem leichten Taktteil 
wirkt er als Versetzungsform (Ouintbaß von amoll und C dur), auf 
F- dem schweren Taktteil dagegen durchaus als Doppelvorhait: 
(786) NB. 2 ist nicht als a moll-Quintbaß, sondern als Doppelvorhalt 


- vor dem Edur-Dreiklang und (184) NB.2 ist nicht als C dur-Quint- 
baß, sondern als Doppelvorhalt vor dem Gdur-Dreiklang aufzu- 
fassen. Zwischen 2 und seiner regulären Auflösung 3 ist der 
 _ Dreiklang der ıv., resp. IV. Stufe als Parenthese eingeschoben. Der 
8 Akkord Mklenier die I . Stufe, ohne sie indessen selbst bereits 
ZU sein. 


Frei 


a > 
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Noch einige Bemerkungen über die Schlüsse: 
(182): Terzlage (vollstimmig), Schlußwirkung abgeschwächt. 


(8b): Oktavlage (ohne Quinte), Schlußwirkung stark! — 
 (@8o): Ouintlage (vollstimmig), Schlußwirkung etwas abgeschwächt. 
(784): Oktavlage (ohne Ouinte), Schlugwirkung stark! 


TOR 


Also: Nicht die Vollbesetzung ist für Schlußwirkungen ausschlag- 
gebend, sondern die Außenbegrenzung der Stimmen durch die 
Grundtöne. 

DS” Für die Schlußformel hat das Verbot von gegengeführten 


Oktaven Al keine bindende Kraft. 


Die neische Forderung: den Schluß melodisch und akkord- 
lich in scharfer und möglichst primitiver Form auszuprägen (Rück- 
kehr zur Einheit der Oktave), hebt die subordinierten Satzregeln 
auf. Übrigens klingt dieser Schluß von (784) ziemlich energisch: 
‚Alle Oberstimmen verfolgen von Anfang an bis zuletzt eine ab- 
steigende Tendenz (ch-agf-), am einfachsten und am natür- 

_ lichsten würde sich daher der Schluß auf e ergeben, aber er wirkt 
eben viel weicher. Der Baß dagegen steigt unausgesetzt, sein 
Hochspringen ins cı wäre wohl natürlich, aber die Schlußwirkung 
fiele, zumal wenn der Sopran auf eı schlösse, ziemlich gering aus.’ 
Der Quintabsprung des Basses am Schluß ist für V—I als die 
natürlichere Form dann dem Quarthochsprung vorzuziehen, wenn 
keine Umfangshemmungen vorliegen. 

(780): Die Grundakkorde steigen unausgesetzt quintenweise aufwärts: 


TYuMwl, Das akkordische Geschehen jedoch wirkt 
Ne | 


entgegengesetzt. — Reinste diatonische Sequenzform: Terzweise 
Nachahmung des Normal-Motivs, Bindung und engste Führung 
„im Motiv“, Absprünge während der „Cäsuren“! Die ver- 
deckten Quintenparallelen [siehe Tenor und Baß] und Verleugnung 
der Leittonstrebigkeit | Siehe Alt NB. 1) nd 5 x Su fallen in der 
Sequenz ganz und gar nicht ins Gewicht. 

: Die Sextakkorde wirken, auf die schwere Zeit fallend, aus- 
gesprochen weich. Ausgezeichnet ist die reine Abwärtsführung 
im Ba. 3 : 
78) und (2): $ auf schweren Taktteil fallend, ist Doppelvorhalt. 
Schärfer wäre die Wirkung, wenn der $ sprungweise auftreten 
würde. Bei (781) NB. entstehen Ouintenparallelen, die unbedenk- 
lich sind, da das »a« nicht als Akkordton, sondern als Steli- 
vertreter von »gis« fungiert. { 

(8b): Die Sextakkorde fallen auf die leichten Taktteile und führen 


schrittweise die folgenden Grundakkorde ein (gut!) jet sis. Im übrigen 





en 


stellt der harmonische Verlauf von (78h) die reinste, primitive 
Schlußformel [„zweiseitige Kadenz“] dar. I fällt quintig in IV 


I at V fällt quintig in I [X ar Zwischen ]V und V besteht 


keine Verbindung, daher wird diese Nebeneinanderstellung WV 


„Harmoniesprung“ benannt: 


(@8i);: Die weichen Sextakkorde fallen auf die schweren Zeiten und 
sind nur matte Ableger ihrer starken Grundakkorde, die auf die 
leichte Zeit fallen. Die Motive stellen in sich kein Geschehen 
dar, fehlt doch der Funktionswechsel zwischen den metrisch- 
gegensätzlichen Gliedern (leicht- nl ae im tieferen har- 


monischen Sinne: synkopisch 2. il. o .- 14 
Le 


(er): Die Schlußkadenz stellt ae ne vor der Sm 
ein. Die Wirkung ist ungemein weich, sie dient dem poetischen 
Ausdruck der textlichen Vorlage. 





‚31. Aufgabe. Siehe Notenteil Nr. (79) (80) 


30. Kapitel. 


Geschlechtsveränderte Kadenzklänge. 
[Mollartige IV in Dur, durartige V in Moll]. 


Jeder Akkord kann durch Chromatisierung der Terz sein Ge- 
schlecht verändern, d. h. jeder Durdreiklang kann Molldreiklang 
werden und umgekehrt. Alle dergestalt umgeformten Klänge sind 
„entlehnungen“ aus anderen Tonarten. 

DE Die allergebräuchlichste Geschlechtsveränderung 
betrifft die V. Stufe in Moll; ursprünglich ein Molldreiklang, 
wird sie durch Terzerhöhung zur „Durdominante“. [a moll 


IVj=eg% wird zur ul=egs h]. 

Manche ältere Lehrbücher bezeichnen diese Durdominante in 
Moll als eine „natürliche“ Form. Nichts ist verkehrter als diese 
These! Wäre sie zutreffend, so könnte es im „natürlichen“ amoll 
keinen C dur-Dreiklang geben. 
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Jeder DurHreiklane besitzt auf ae nattirlichen Keinena Unter ; 
terz einen nächstverwandten Mollakkord, ebenso jeder Mollakkord 


auf der natürlichen kleinen Oberterz einen nächstverwandten Dur- 


dreiklang, der als sein Stellvertreter fungieren kann. [Hier zeigt 
sich deutliche Polarität). Für diese Nächstverwandten ist allgemein 





die Bezeichnung „Paralleldreiklänge“ gebräuchlich [siehe die ; 
Polemik im 1. Teil meiner „Grundlagen der Musiktheorie“ S. 44); 


sie entsprechen den Tonarten mit gleicher Vorzeichnung Cdur— 


a moll, dmoll=F dur (1P); emoll—=G dur (1) usw. 


@ 


Wenn in Cdur der amoll-Akkord Parallelklang ist, so ‚ist auch 


_ umgekehrt in amoll der C dur-Akkord Parallelklang. 


Wäre die „natürliche“ Dominante in Moll ein Edur- Dreiklaug> = 


so hieße sein Parallelklang cis e gis; eine glatte Unmöglichkeit in 


Hinblick auf die tonartbestimmende Mollterz c [(a) c (e)]. Gewiß E 
kann _der cismoll-Akkord in amoll vorkommen, aber er ist u R 


eben eine „Entlehnung“, eine künstliche Form. 


Es gilt also nach wie vor festzuhalten: die Dura in Bi 


Moll ist eine künstliche Form, eine Entlehnung aus der Durtonart e 
gleichen Namens oz enannie „variante“ Tonart, z. Be. amoll - _. 
Adur]. Ferner: Jede Normaltonart hat zwei Leittonpaare: einen 


- Fall- und einen Steigleitton. Durch die Dauereinstellung der Dur- 
dominantenterz (»gis« in amoll) erhält das derartig umgestaltete 
Moll drei Leittonpaare und einen offensichtlich künstlichen Hiatus: Br 


ahcde] Bi gis a 
Hiatus 


Wie weit die Verkennung von der Künstlichkeit ‚dieser. Dur- 
dominantenterz teilweise reicht, geht z. B. daraus hervor, daß es nicht 
„an Versuchen gefehlt hat, diesen 3. Leitton in der Dauervor: 


zeichnung kenntlich zu machen!! 


Durch diesen grotesken Unfug würden z. B. die natürlichen 
Paralleldreiklänge der Tonika (C dur-Akkord in amoll, Esdur-Akkord 
in cmoll) ein künstliches Versetzungszeichen vor ger Sea 


erhalten müssen: 


Das Umgekehrte trifft für Dur auf der IV. Stufe Zn: Dieser Dur 
dreiklang wird häufig zum Mollakkord umgeformt, d. h. die Terz ar 


wird erniedrigt [in Cdur V ac wird IV f as c]. 


. hm 
Each 








KR En Mer In. Abteilung‘ wird bewiesen, daf diese mollartige IV in 
Dur das polare Pendant der durartigen V in Moll ist: Soll »giS« 
- in amoll als „natürlich“ gelten, so müßte auch konsequenterweise »as« 
in Cdur „natürlich“ sein und womöglich dieses »as« als P in die 
"Dauervorzeichnung eingestellt werden! 

Ei. Diese terzerniedrigte IV in Dur ist eine Entlehnung aus dem 
-  „varianten“ Moll. Z.B. fasc in C dur ist die entliehene natürliche IV 


% ‚aus cmoll, wie egis hin amoll die entliehene V aus Adur ist. 


De” 

R Die unmittelbare Folge V :V oder IV: iV erheischt die Auf- 
stellung einer Satzregel von Wichtigkeit: 

z Der Geschlechtswechsel muß sich in derselben Stimme 
vollziehen! Bringt eine Stimme die „Durterz“, eine andere aber. 
unmittelbar darauf die „Mollterz“, so verstößt diese Ablösung so- 
wohl gegen das „ästhetische“ Urgesetz, als auch gegen die ökono- 
_ mischen und melodischen Grundgesetze: Die Stimme, die die 
Geschlechtsumwandlung auf kürzestem Wege herbeiführen soll, 
_  entilieht und überläßt diese wichtige Funktion einer unvor- 
bereiteten Stimme, die durch die unvermutet zugewiesene Auf- 
E gabe die gegengeschlechtliche Terz meistens unsicher und un- 
rein intoniert [Vokalstill. Man nennt diesen Verstoß ‚Querstand'. 
® Wohl gemerkt, Querstände können nur bei Geschlechtswechsel 
3 eintreten [Dur — Moll], betreffen also nur die Terzenführung. 
[Über chromatisch abspringende Quinten später]. 


Die Natur der Chromatisierung erfordert: 

- 1.) eine Vermeidung der Verdoppelung, 

2 2.) ein leittöniges Weiterführen in der Richtung, die durch das Ver- 
 .. setzungszeichen gegeben ist (87). 





# wirkt stets und 4 in den P Tonarten als # 4 
P wirkt stets und H in den # Tonarten als b % 

E Bleiben bei der Chromatisierung alle übrigen drei Stimmen 
liegen, so wirkt jene mehr als nebensächlicher Stimmendurchgang. 
 _ Erheblich prägnanter kommt der Harmoniewechsel zur Geltung, 
4 wenn gleichzeitig noch eine oder mehrere Stimmen ihre Lagen ver- 


3 _ ändern. Dabei ist sehr wohl Terzverdoppelung des natürlichen 
| Karg-Elert, Harmonielehre. 10 
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Akkordes möglich; das Abspringen der chromatisch zu führenden 
Terz it dann unbedenklich, wenn eine Stimme die Halbton- 
führung streng durchführt. | 
® 

Die temperierten Contradominanten sind ihrer Leittontendenzen- 
wegen in der Weiterführung erheblich mehr PeuieeT als die 
natürlichen. | 

Diese geschlechtsverwandelten Dreiklänge heißen in der Ill. Abteilung dieses 
Werkes „temperierte Gontradominanten“ Temperiert = ausgeglichen. 
[Das harte, helle Dur erhält einen weichen, dunklen, — das weiche, dunkle Moll 
einen harten, hellen Hauptdreiklang als- Ausgleich], Contradominante = gegen- 


sätzliche Dominante. Letztere Bezeichnung hat aber nur in der polaren Aul- 
fassung Sinn. Sie falle deshalb in dieser Abteilung weg. 


Die Verbindung mit der Tonika (Akkord der 1. Stufe) ist am 
einfachsten: sie stellt in Dur die Mollkadenz und in Moll die Dur- 
kadenz dar. Ein gemeinschaftlicher Ton bleibt liegen, zwei Leit- 
töne werden parallel geführt: ® 

(&) 


Der Wechsel zwischen IV und V erfordert stets Gegenführung 
des Leittonpaares zur Stufenbewegung. 


Die chromatisierte Terz kann endlich auch leittönig zur Terz 
eines gleichgeschlechtlichen Klanges geführt werden, dessen 
Grundton zu dem des künstlichen Kadenzklanges in einem Halb- 
tonverhältnis steht. [Z.B. fmoll — emoll oder Edur — Fdur], 
Se Satzregel: Treten zwei Durdreiklänge, deren Grund- 
töne in einem Leittonverhältnis stehen, in Ablösung, so 
ist im höhergelegenen die Terz zu verdor 
(Dasselbe; polar:) Treten zwei Molldreiklänge, deren Grund- 
töne in einem Leittonverhältnis stehen, in Ablösung, so 
ist im tiefergelegenen die Terz zu verdoppeln! 

@) 
32. Aufgabe: 
1.) a) Schreibe auf im vierstimmigen Satz [alles in gie a]: 


1.219 Tec Ve JV}s]Me N N Ve | lg Vol 
a BEER DIR Fin RE BERRER Fe 


NB. Jedes Motiv in sechs Ausführungen: 8 Lage Br: 3 (eng), 
5 (eng), 8 (weit), 3 (weit), 5 (weit), alle Durtonarten mit C.dur be- | 


Ve Is 





N 

















ginnend bis s# dann weiter sb bis wieder C dur. 


ar: 


Ar 


ee. ee u 
Be ne 


4 be ee > 2 2 a 


a 


b) Ferner in Moll, in gleicher Ausführung (| J drei enge, 

drei weite Lagen, a- bis esmoll, dis- bis amoll): 
in I|V ıe oY|W N u IVe|Vests Yalıv 
ER ng a an BER a ES 


Be 


Vie Ve 
KL ul 




















2.) Lagenwechsel in einer Stimme bei Geschlechtswechsel: 
a) in Dur: V !W v1 II HI Denny | 
Beer 


b) in Moll: Vo: V vv VI | 9 I eva u 


zu a) in. C-, D-, E-, As-, Bdur ie drei Lagen eng und weit; 
zu b) in a-, g-, f-, cis-, hmoll je drei Lagen eng und weit. 


3) Dur: QJ) IV Wim Vima:IW VjawiT| 
Do 2000 er 
Moll: uw esuvuooı I mV we V| 
BE SIERT IN Pe ERRRELATRA ry ENDE LS 
zu Dur: in G-, A-, H-, Es- und F dur je drei Lagen eng und weit. | 
zu Moll: in d-, c-, b-, fis- und emoll in je drei Lagen eng und weit. 
BB Die Bafversetzungen (6) [| kommt kaum vor] sind 
frei zu wählen! 


ei 





31. Kapitel. 
Dominant-Septakkorde. 


A. Grundakkorde. 


Die auf dem einseitigen Generalbaß fundierte Satzlehre stellt die 
These auf, daß auf jeder „Stufe“ ein terzenweise aufgebauter Vier- 
klang [,Septakkord“] stehen kann. Das ist nicht gerade falsch, 
aber eine derartig mechanische Darstellung verwischt völlig das 
Wesen der Vierklänge, denn eine Anzahl derselben sind als Drei- 
klänge mit hinzugefügter Unterseptime zu begreifen, wobei der 
Grundton dieser Klänge in der Mitte liegt. [Näheres darüber bleibt 
der III. Abteilung vorbehalten]. 

Die größte Selbständigkeit der Vierklänge besitzt der Sept- 
akkord auf der V. Stufe (in Moll mit durartiger — also künstlich 
erhöhter — Terz). * 


@ 


_ Abstand nehmen. 4 
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Er hat die stärkste Tendenz zum Akkori der 1. Stufe, ss 
hier fällt schon wieder Eines als bemerkenswert ‚auf: wäre der ä 
Dominantseptakkord in Moll das eigentliche Pendant zum Durdominant- 
septakkord, so müßten sich auch die entsprechenden Energieaufwände 
in der Verbindung mit der „Tonika“ gleichen. Dies ist aber ee : 
aus nicht der Fall: | 

“ Dur V; strebt die Septime leittönig zur Tonikafer? 


3 Moll V? „ „ Quinte we „ „ Be: 
Es ergeben sich somit Abweichungen in der Führung Ge Naur 
zwischen der Dur- und Mollform. | | 
Freilich spricht auch oe für die „Abwärts“führung 
der Septime in der Moll V- [Raumgründe], die Forderung der „leit- 
tönig“ abwärtsstrebenden Septime aber stellt lediglich ei Bu ; 
2 chlscht 


Mit gesteigertem Kunstempfinden wächst das Verlangen nach 
verschiedenen Lizenzen: das ästhetische Prinzip gewinnt immer 
größere Herrschaft über das mechanisch-ökonomische. — Die 
natürliche Durablösung V : I wird in Moll wörtlich übernomtie die 
Septime wird behandelt, als habe sie Leittontendenz (wie in Dur), 
die leittönige Quinte lin Freiheit (wie in Dur). Umgekehrt kann 
auch die Stimmenführung der Ablösung Vz: I (Moll) in Dur kopiert 
werden: Die Quinte wird behandelt, als habe sie Leittontendenz (wie 
in Moll), die leittönige Septime gewinnt Freiheit (wie in Moll). Der 

Anfänger möge indessen von diesen künstlichen Formen zunächst BEE 


Dagegen ist in Schlußformeln die Umgehung der Leit- 
tonführung der Dominantenterz [Terzabsprung in die Tonika- 
quinte] für die Mittelstimmen sogar ziemlich gebräuchlich. e 
Hier überordnet sich die ästhetische Forderung [einen vollbesetzten a 
Schluß- oder Teilschlußakkord zu gewinnen] dem ökonomischen 
Satzgesetz (Leittonführung). Ar 


Am reinsten bleibt freilich die Ablösung mit der a Be 
losen Tonika. Sie sollte viel häufiger Verwendung finden, 
als es heute geschieht. Man sehe sich daraufhin die Vokalsätze Dr 
der vorklassischen, klassischen und klassizistischen Literatur an 





7. 2 SE 5 ! fi 
9 N 5; ra ’ 





4 M mann, ehe, Herorenberst Be häufig Sn da le Ganz- 


und Teilschlüsse zu finden! | 





B. Versetzungsformen des Septakkordes. 


Stellt der Dreiklang neben seiner Grundstellung noch zwei Ver- 
 setzungsformen (s-Sextakkord und $ -Quartsextakkord) ein, so ermög- 
2 _ licht der Vierklang neben seiner Grundform (7) noch drei Um- 
# ‚kehrungen Isiehe 97A)]. 

Der Generalbaß benennt alle Akkordformen vom jeweiligen 
*  Baßton aus, — gleichviel: ob derselbe Grundton, Terz, Quinte oder 
'Septime ist. Die Namen Quintsext-, Terzquart- und Sekundakkord 
verstehen sich dadurch von selbst. 















B 

in en Werke werden in’ en Il. Abieiling die Versetzungen 
vom Grundton aus, der dem Akkord den Tonnamen gibt (D in 
3 & - Ddur-Dreiklang, A in Adur-Vierklang) benannt. Die Namen: „Terz- 
E: 2a, „onlmtbap „Septbaß“ sind daher gegeben. 

E- re | a KOT AL 

E: = Für den „Satz“ ergibt sich als Hauptregel: »Terz und me | 
des V» sind in Gegenbewegung zur Primeund Terz der Tonika 
zu führen.« Geht der V--Akkord nach „einer Molltonika, so hat frei- 
lich die Quinte desV -Akkords, durch ihre Leittönigkeit, starke Tendenz 
in die Tonikaterz zu steigen, da diese aber durch die Septauflösung 


er Nachstehend eine Übersicht der am häufigsten vorkommenden 
= ahnen für V: oder. ©: | 


Wie der Dreiklang gelegentlich als Zweiklang ohne Quinte auf- 
tritt, so kommt auch der Septakkord gelegentlich in nur dreistimmiger 
e Form vor: Prime und Septime können selbstredend nicht fehlen, da 
a ‚sie. ia erst den Septakkord umschreiben; dagegen kann gegebenen- 
# ralls die Terz oder — häufiger — die Ouinte fehlen, sofern der 


ER 


-  Grundton verdoppelt erscheint. 





33. Aufgabe: 

Es sind Kadenzen zu bilden V:T (resp. ]). 

a) Enge Lage! V: ohne > und I (resp.I) mit >, 
oder V- mit s und I (resp. I) ohne >. 


Vr beginntim Sopranmit EERUEHERE SOIEUN: 
Tonart: (Lresp.I) |G|FIDIAJE|AsiAlDesl| c|fistaldle|n 


: 7 
b| cis 
b) Weite Lage [Bemerkung wie zu a)]. 


V: beginntimSopranmit <br an 315/7/8|315 |7|8 
Tonart:  JCIFIB|EslAlDesiHlFis||alh\c|d|?|fisiesigis 


c) Enge Lage. V» und I (resp. I) ohne Akkordtonauslassung! 































































































Sopranlage: |5 71:.::]7. 18215 las 
Baßbezifferung:|V8 I1|V& 1|V5 I/|V& 1/V5Ie|V&1e/VeIe/Vele 
Tonart: :G C B e st Ei BAse 
d) Weite Lage. 
Sopranlage: 8 5 3 8 5 8 
Baßbezifferung: | I V8|I VSII V3II VilIe Vills Vi 
Tonart: D g G h 2 d | 
Sopranlage: 3 3 8 5 3 8 
Bafbezifferung: Is Va I Va» Is Va 12 Va T2 Va 12 Val 
Tonart: A [8 B cis Des Dr 
(Baßsprung; | 
in die Septime) 





e) V» :vı in Dur und V : w in Moll. [Trugschluß-] Achtung: 
Quintparallelengefahr! I oder vı mit Terzverdoppelung! ‚Jedes 
Beispiel in zwei Ausführungen: enge und weite Lage! BR 


“ (ohne 5!) (ohne 5!) ie 
Sopranlage: 7 8 8 5 30 
Bafbezifferung: V? VI Vr VL Vr VIg Vr VMe| VE Vie 
Tonart: enge Lage(| C g NER I Es; 32 = 
weite LTE EN es EB d A : 
| Sopranlage: _ 5 3()]| 8 5 3 8 \ 
Baßbezifferung: VS Me | vie V8| vis V8| vie V5| Me VEll 
C A h Des b | 


Kasanaasssenmlseer - se anenn er | as + an - Sana Ian en nen ana aan Snr ce 


Tonart: enge Lage 


weite Lagell a F f DR fis 


MT 
* Ih #3 
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32. Kapitel. 
Die Septimenakkorde der übrigen Stufen. 


In der Stufenbezeichnung gilt die V, für Dur wie für Moll (dur- 
artig!) in gleicher Weise als ‚„Hauptseptimenakkord‘‘. Alle übrigen 
Vierklänge werden als 
Nebenseptimenakkorde 
bewertet. | 

Man unterscheidet folgende Typen von Nebenseptimenakkorden: 


reines 














temp. temp. 
on | Moll Dar Ma 
Übermäßige Dreiklänge mit | | | 
Biöger Seplime. . ... ee A Bu 
Durdreiklänge mit großer Se Fr | 
BE 3 ...; ie WV, ee | U, 
Durdreiklang ke ee Sep- | | 
umer 2... FREI VT, | no — 
Molldreiklänge N one Se | 
umlers,... — — | IV, | l-_- 
edreiklänge Mit reiner | | 
septime . ... a EN | IV, 
Verminderte Dreiklanre en | | | 
kleiner Septime. . . . . av zo nr, 0, 
Verminderte Dreiklänge mit | [i3 
verminderter Septime . . . —- — | oviz— | ML? 





Eine einheitliche Übereinstimmung der Dur- und Mollformen ist 
nicht erkennbar: einige Molltypen entsprechen den Durtypen auf der 


oberen, einige denjenigen auf der unteren Terzstufe der parallelen 


Durtonart, einige scheinen sekundartig gerückt, wieder andere sind 
„entlehnung“ aus der gleichnamigen Durtonart. 
Diese Widersprüche verschwinden sogleich, wenn Polarität an- 


genommen wird. 
[Näheres muß indessen der Ill. Abteilung überlassen ae 
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Serhetaling RR 
Die Sentirenakkorde die eine reine Quinte enthalten ee “a 
in der Ablösung durch den Dreiklang ihrer jeweilig unteraniaherdr = 
Stufe am einfachsten wie u a! behandelt: 





Re 
3-1 
| | - (100 re 
Nr. 100 A: Beispiel für Durdreiklänge mit großer Septime- 
„100 B: 3 „ Muller, „. ‚kleiner a: 


Man ersieht, daß die meisten Verbindungen den Bewegungen der e 
natürlichen Kadenzierung A2=7: Eee. a: 


h oder b SR C ET 
Bl, g ERSTE a a. 
nn u Bo 2 foder fis codercis 
Be c BEE d RR Ü,; 


die Stimmbewegungen sind in den Richtungen zu ihren Auöcungen ; 

die gleichen. ” 
Ist die Quinte eines Septimenakkordes ao so ist es talsan ie 
doch nicht unerläßlich — der Strebigkeit derselben Rechnung zu 
tragen [ökonomisches Grundgesetz]. Es ergeben sich alsdann Terz = 
verdoppelungen [siehe NB]. © | vs Bere 
Von größter Bedeutung sind die Ablösungen der Septakkorde 
unter sich. Der Urtyp dieser En: ist die relativ ; 

mildeste u ee 
BA oder °I, anz Onintstifentalll” 


- s= SE RE 
RL 





Herber. ind ar die Folgen, die einen mit, großer 
Septime einstellen BER 


z. B. in Dur: V:lr oe 

In allen derartigen Fällen ist die Septime tunlichst abwärts zu. ee 
führen, sofern nicht eine chromatische Be zur Auf @ 
wärtsführung_ ‚drängt (siehe weiter unten). 


. Treten „Alterationen“ [chromatische Erhöhungen der Ouinte, sie 
34. Kapitel] auf, so sind diese ihrer natürlichen Tendenz na zu 


führen. | | | ar 
Man beachte meine Alteratlonsrtehen. die zugleich die Beunge s S8 
tendenz ‚der chromatisch (künstlich-) veränderten Töne anzeigen: vg 


ls) DA a 

















134. ee 
‚ Nachstehende Akkeropaare sollen fortlaufend i in alien Tonarten 
(C- bis Fis-, Ges- bis C dur) gebildet werden. Zugleich sollen 
Er auch 8-, 3-, 5 und 7 Lagen beliebig (Sopran!) wechseln. 
2 1.) I, IV, 1; = ln vl, | AS | N..T | 
ee | or, u, 
u _ 2 Khwechzeind: 1. oder 2, San ne lare ohne OQuinte! 
n.::2,) Dieselben Stufen! Erster Septimenakkord aber als $, zweiter 
ei als = in voller Besetzung. 
| 3.) Dieselben Stufen! Erster Septimenakkord m 
a) als 4, zweiter als » in voller Besetzung; 
| EB) als 4,=©..,; „ 8 (Septime springteine Quarte tiefer!) 
& = Steigende Quintstufen 13: V2 — N3:Vlag — 8 :VIlg — usw, 
(stets 4:2). Abwechselnd je ein Beispiel N 
a) mit liegenbleibender Septime (sie wird Terz), 
b) ir g erzyeise aufspringender Septime 
und schrittweise abwärtsgeführter Prime, 
c) mit gesamter Abwärtsbewegung aller vier Stimmen [der 
Fall kann ästhetischerseits gefordert sein]. | 
"NB. Schreibe unter alle ad 1—4 ausgeführten Lösungen die 
Ä Stutenbezeichnungen der. parallelen Molltonart, z. B.: 
ee Ddur m Mil 
hmoll V. : v0 
5) Führe die Sepümenakkarde des temperierten Dur: 














USW. 


LS 
a) nach I und b) nach . in die sich natürlich ergeben- 
‚den Stellungen (Grundakkorde oder Versetzungen). 

6) Führe die Septakkorde des temperierten Moll: 

Br a re nach wrz und seinen Versetzungsformen. 
.b) mr ug] | Da, lları, „ „ 

ee) ur. ur gjurslur | (Dreiklang) x 


Ba 


> FEN 


Sequenzen v von Septakkorden. 


Zum vollkommenen Verständnis der folgenden verweise 


a 


und frei einsetzende Dissonanzen durch die Logik, ICE Konsequenz 
der Nachahmung gerechtfertigt werden. 


Es folgen die Beispiele (104) a bis m. 


Hierzu ist zu bemerken: 
ad a) Die schrittweise Abwärtsstrebung des So »h—a« wird kon- 
sequent weitergeführt, d. h. zur Tonleiter ausgeprägt. Dadurch 
erscheint das „Motiv“ stets unterterzweise versetzt. Die Ober- 
stimme „führt“. 
adb) Dasselbe Motiv wird durch die Aufwärtsstrebung des Basses 
konsequent nach oben weitergeführt. Die Sprünge der. drei 
Oberstimmen (bei den Motivcäsuren) werden durch die melodisch- 
geschlossene Bafführung als durchaus logisch empfunden. 
ad c) Das Motiv wird schrittweise aufwärtsgerückt. Sopran, Alt und 
Baß bewegen sich in sangbaren Sekund- und Terzschritten, 
sie umspielen im Terzsprung ihren nachfolgenden Mittelton 
(z. B. Sopran: a_c” h oder Alt: { ag oder Baß: d_f e). 
Die dissonierenden Septimen springen frei ein, werden aber 
| regulär „weitergeführt“! Gute Wirkung! | 
ad d) Dasselbe Motiv durch konsequente Weiterführung der Alt- und 
Baflinien als absteigende Sequenz entwickelt. Alt und Baß 
schreiten schwerzeitig in ganzen Noten abwärts. Sopran und 
Tenor springen terzweise auseinander. Die dissonierende schwer- 
zeitige Sopran-Septime springt frei ab, hat aber Führung von 
Schwerzeit zu Schwerzeit. Ausgezeichnete Wirkung! | 
ad e) Terzweise aufwärtsspringende Motivnachahmung (zugleich ein sehr 
interessanter Fall). Die Kreuzung der Oberstimmen hat seine 
Gründe: die Sopranführung wird frischer, denn die toten Liga- 
turen f f, a a, cc werden vermieden, statt dessen ergeben 


sich gute melodische Kurven Du Die Sep- 
c ee 


timen innerhalb der Motive springen freilich ab, während sie 
bei Nichtkreuzung „geführt“ würden (ch e” d, ef ha), 
dafür werden aber die Septimen an den Motivcäsuren durch 
die Kreuzung im Sopran regulär geführt (fe, ag, c h). Sie 
schafft überdies noch an den Cäsuren eine nicht unwesentliche 
Gegenbewegung zwischen Sopran und den 3 Unterstimmen 


NV 
\NV 


2 er SEE rn R 2er E59 ._ 


| Ba Re 


Fr Pie 
unTe 


f) Die Aufwärtsführung wirkt etwas gewaltsam: werden doch alle 
abwärtsdrängenden Septimen entgegengesetzt geführt. An den 
Cäsuren fällt dies freilich nicht sonderlich ins Gewicht, wohl 
FR Ba en ne Hier wird nun die Stimmenkreuzung 


ex“ 2 Sc x a ein trefflicher Korrektor. Zugleich 
f 


schafft der Tenor En. ER Cäsuren zu den übrigen Stimmen eine 
wirksame Gegenbewegung De ) durch seine Terzab- 
sprünge. = 

g) Dasselbe Motiv in A rebıne Sie wirkt ungleich natür- 
licher als jene Hochführung: die Sopranseptimen werden ihrer 
abwärtsdrängenden Tendenz entsprechend geführt! Kreuzen 
innerhalb des Motives noch wie in f) die Mittelstimmen, so 
werden auch die dissonierenden Altseptimen regulär abwärts- 
geführt. Zwar ergeben dann Baß und Tenor ununterbrochene 
Ketten von Gegenquinten a 

am den ei! NS 
die als beabsichtigt — und konsequent-durchgeführt —, 
ästhetisch sehr wohl berechtigt und durch die Meister aller 
Zeiten sanktioniert ist. 

h) Sehr gebräuchlich, sehr „richtig geführt“ und sehr lahm. Die 
Stimmen tasten sich reichlich pedantisch abwärts. [Bessere, 
kräftigere Wirkungen ergeben sich durch dauernde Stimmen- 
kreuzungen zwischen Alt und Tenor!]. 

i) Kräftigere Wirkung. Die Tenorseptimen springen an den Cä- 
suren frei ab, resp. sie erscheinen im Alt als Quinten. Die 
Baßseptimen (2-Akkord) werden innerhalb des Motives regulär 
zur Terz geführt ($-Akkord). Gegenüber der gestauten Be- 
wegung in h) schreitet hier der Baß kontinuierlich abwärts, 
er „führt“ die ganze Sequenz in klarer Linie. [Aber auch hier 
ist Stimmenkreuzung zwischen Alt und Tenor vorteilhaft. Die 
Sextenparallele des Altes zum Baß geht dann freilich verloren. 
Dafür bringen die intermotivischen Aufwärtsschritte des Tenors 
eine ausgezeichnete Gegenbewegung in die Kette]. 

k) Zunächst wird das Motiv einen Ton höher gerückt, diese 
Doppelgruppe aber — im Ganzen — darnach einen Ton tiefer 


I eine Form, 


nachgeahmt & Fi . Derartige Formen wirken weniger 


- mosaikartig, als eine Häufung von Einzelmotiven in fortlau- 
fenderBewegung. Hier wird’die „Zweiheit“ in einem höheren 
Sinne als „größere Einheit“ bewertet. 
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Bemerkenswert sind Be iehlender Glinter‘ Auf den Motiv- Be 
abschlüssen (NB. 1); dafür tritt Terzverdoppelung ‘ ein, die — 
bei NB. 2. — sogar eine Leittonverdoppelung ergibt Br, der 
Sequenz durch den Stimmführungszwang gerechtfertigt]. se 

l) Ähnliche Doppelform: das Motiv erscheint zunächst auf ‚der = 
Oberterz, darnach wird die Doppelform gegenüber der ersten... 
Gruppe eine Sekunde höher wiederholt. 27 

Der Bafß führt in zwei Anstiegen, seine treffliche Selb- i 
ständigkeit kompensiert den Mangel an Gegenführung. der Ober- 
stimmen in den Cäsuren. A: 

m) Eine ganz ausgezeichnete Form! Zwei Versen Motive & 
treten zu einer Gruppe, die in auf- und absteigenden Kurven | 
wiederholi werden. Alle Septimen sind regulär "abwärtsge- z 
führt (7-.). Wohl springt bei a) jedesmal der Tenor mit dr 
Septime frei ein, sie wird jedoch durch die vorangehende ab- 

 wärtsdrängende Altseptime klanglich — wenn auch nicht ie 
stimmlich — gut vorbereitet. Alle Stimmen haben „Gesicht“, 
d.h. sie führen ein ausgesprochenes Eigenleben. Ober- und & 
Unterstimmen sind besonders fließend >= und prägen eine 
merkliche Gegenbewegung aus. Dissonanz wird durch Dis- 
sonanz abgelöst. Ein durchaus modernes, aber bereits s schon 
durch Bach Ss un | RE TE 
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35. Aufgabe: ER 
| A.) Siehe Notenbeispiel (109), o o und o Benenne se 
die Stufen und gib die Akkordbezifferung an, 5 
wenn ©, 1.) C dur — 2.) dmoll — 3.) Es dur — 4.) emoll ‚die ‚eiltiee |. 
Tonart ist [# und b sind hinzuzudenken, Stamm- Noten a 
. bleiben]. 4 
Er (W), 1.) C dur— 2.) amoll — 3.) D dur — emalkı die Sal 
Tonart ist [# und b sind hinzuzudenken, Stamm- Noten | 
bleiben]. R 
(9), 1),C dur— 2.) hmoll — 3) B dur — 4.) {moll die , gültige © 
Tonart ist [# und p sind hinzuzudenken, Steam Ale 22 
bleiben]. 8 
(m), 1.) C dur —2.) fis moll 3) As dur— 4.) bmoll die gültige E 
Tonart ist [# und b sind hinzuzudenken, Stamm- Noten .s 
bleiben]. 1% 
B.) Es sind Sequenzketten von Sept Motiven in 1708 
ähnlicher Form wie a) bis m) zu bilden. } ne 


En 


% 


ee 
Ze 





4 je Feichne ein b* vor und führe das Motiv sechsmal durch. 
| Es falle jedesmal um eine Stufe. Setze Stufen- und Ak- 
kordziffernbezeichnungen unter den Baß, sowohl in F dur- 
wie d moll-Auffassung. 


(0) Zeichne drei b vor und führe das Motiv sechsmal durch. 

Es steige jedesmal um eine Stufe. Setze Stufen- und 

 Akkordziffernbezeichnungen unter den Baß, sowohl in Es dur- 
wie c moll- Auffassung. Ä 


@) Zeichne drei # vor und führe das Motiv zunächst viermal je 
eine Terz steigend durch (Tonleiter im Baf). Das fünfte 
Motiv setze um eine Quarte tiefer ein als das vierte [oder 
— was dasselbe ist — eine Quarte höher als das erste] 
und führe es wieder viermal, je eine Terz steigend, durch: 


Pa Setze Stufen- und Akkordziifernbe- 


a 


zeichnungen unter den Baß, sowohl in A dur- wie fis moll- 
Auffassung. 


(@ 1.) Zeichne zwei B vor und führe das Motiv sechsmal, je 
eine Stufe steigend durch, Stufen- und Akkordziffernbe- 
zeichnung von B dur und g moll. 

2.) Zeichne vier # vor und führe das Motiv sechsmal, je eine 
Stufe fallend durch, Stufen- und and Lübezeichnung 
von E dur und cis moll. | 
3.) Zeichne nichts vor und bilde ein Doppelmotiv. 1. Motiv: 


- Original, 2. Motiv eine Terz höher. Be Doppelmotiv 


- a ET A a Ze 
falle dreimal je eine Stufe [Sopran = ale cih gif hla 
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Farm 
| Le alg eld gif f Stufen- und‘Akkordziffernbezeichnung von 


1 er a a 


er O Zeichne sechs # vor und bilde ein Doppelmotiv. 1. Motiv: 


‚Original, 2. Motiv eine Terz höher. Dieses Doppelmotiv 


steige dreimal je eine Stufe [Alt: dis|cis fisleis 


iD Ki, 
a ae > 


ge: re Himen ae ur h —ı 
eis \d iS gis| fis fis |eis ais | gis gis \fis ais 
 . Stufen- und Generalbaßbezeichnung von Fis dur und ais moll. 
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33. Kapitel. 


Die Nonenakkorde.”) 
Wie der Septakkord als Steigerungsform des Dreiklanges, so 


muß der Nonakkord als Steigerungsform des Septakkordes aufigefaßt 


werden. 
Der Hauptnonakkord steht — wie der Hauptseptakkord — auf 


der V. Stufe. Charakteristisch für ihn ist, daß er zugleich eine 


höhere Spannung — also einen relativ stärkeren Dissonanzcharak- 
ter— dessenungeachtet aber gleichzeitig einen weicheren, feminineren 
Charakter als der Dominantseptakkord aufweist. [Erklärung folgt in 
der 3. Abteilung]. | | 23 

Im Dominantdreiklang hat nur die leittönige Terz Tendenz; 
im Dominantvierklang tritt die konkordierende Septime, im Dominant- 
fünfklang ferner noch die None als Auflösung erheischendes biso- 
nierendes Element hinzu. 0 

Die None fordert — gleich der Septime — eine schrittweise 
Abwärtsführung! | | 

(0) 
Die Durdominantennone ist groß, die None der „künstlich ge- 


schlechtsveränderten“ V in Moll aber klein [sogenannte „italie- 
nische None“, von ausgesprochen schmachtendem Charakter]. Letztere: 


hat Leittontendenz. 

Die landläufigen Harmonielehren vererben die Satzregel, daß 
der Nonakkord nur, wie der Septakkord, drei Versetzungsformen auf- 
weisen kann, bei denen 1.) die Terz oder 2.) die Quinte oder 3.) die 
Septime in den Baß zu stehen kommt; es wird behauptet, daß die 


None im Baß „undenkbar“ sei. Die Literatur — bereits von Liszt 


an — widerlegt die Behauptung; selbstredend ist auch diese 
Form möglich, ja sie ist von besonders eigenartiger Schönheit. 
. Sieläßt den Nonakkord ganz deutlich als Doppelklangbildung erkennen. 


Die Versetzungsformen werden beziffert und benannt: 


Terz im Baß | Quinte im Baß | Septime im Baß | None im Baß 
7 6 NO, 7 = 


6 fr) we: 6 

5) 4 3 4 
allgemein ge- (8) 8 2 ge R: 
bräuchliche „Quintsext- |„Terzquartquint-| „Sekundterz- | „Sekundquart- 
Benennung: septakkord“ | sextakkord“ |quartsextakkord“|sextseptakkord“ 


späterhin: durch- 
geführte „Terzbaß“ d. 
Benennung: !Nonakkordes 


„Septbaß“ des „Nonbaß“ 


Nonakkordes 


„Quintbaß“ des 
Nonakkordes 











*) Abgekürzt: als „Nonakkord“ gebräuchlich. 


ie: 
48 


) 
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Die vierstimmige Darstellung des an sich fünfstimmigen Non- 
akkordes bedingt die Auslassung eines Akkordtones: am geeignetsten 


erscheint hierfür die Quinte oder — im Falle, daß diese als 


Baß oder Diskant gefordert wird — die Septime, am wenigsten die Terz! 





Seltener, doch nicht ungewöhnlich, sind die Nonakkorde der 


übrigen Stufen [Nebennonakkorde]. Sie sind am verständlichsten in 


a ud 
R, 


Ba gar ee 
£ e 
x 


der Sequenz und werden im strengen Satz wie die Dominantnon- 
akkorde behandelt: Septimen und Nonen werden abwärtsgeführt und 
müssen daher — der Nachahmung ldes — gegebenenfalls auf ihre 
Leittonführung verzichten. 

108 


Eine ältere Regel macht zur Bedingung, daß die None — ähnlich 
der weniger komplizierten Septime und aller später zu erörternden 
Vorhaltstöne, mit denen ja die Nonen sehr viel Gemeinsames haben — 


„vorbereitet“ werden muß: d. h. der als None auftretende Akkord- 


N DI 


ton soll in der gleichen Stimme ae vorangestellten Akkordes kon- 
sonierender Bestandteil sein. 
® 


Wie überall, so hebt auch hier das Gesetz des Beharrungsver- 
mögens, das sich in der „Sequenz“ auswirkt, die sonst gültigen Satz- _ 
regeln auf. 


(Siehe Beispiel Nr. 108 und (119). 





36. Aufgabe: 
Setze folgende Kadenzen i im vierstimmigen und die mit „(NB)“ | 
bezeichneten Beispiele im fünfstimmigen Satz aus: Je zwei Aufgaben, 


238: SR bedeutet = ı) C dur, 2) Adur; 0: — 1) emoll, 2) dmoll. 


1.) Diskant:| 3 
Vi 








>OH 





TEEN RR Fr Sen os 2 u er 
Der Grundton des 9 Akkordes Die Terz des 9 Akkordes 
liegt im Baf. liegt im Baf. 








Diskant:| 3 








Die Quinte des 9 Akkordes Die Septime des 9 Akkordes 
liegt im Baß. liegt im Baß. 


2.) Bilde von einigen besonders markanten Kadenzformen der aus- | 


gearbeiteten vorstehenden Aufgaben „Sequenzen“ in ver- 
schiedenen Durtonarten [einfache und doppelte, steigende und 
fallende Motive]. Ähnlich der 34. und 35. Aufgabe. 





34. Kapitel. 


Alterationen. 


Alterationen sind chromatische „Veränderungen“ [Disalterationen 3 
= chromatische Erhöhungen, Desalterationen = chromatische 


Erniedrigungen] eines oder mehrerer Akkordtöne, die in jedem 


Falle den Klang zu einer „Dissonanz“ transformieren! 


Daraus geht hervor, daß es „Terzalterierungen“ einer »Konsonanz« 


nicht geben kann! Ein Molldreiklang wird durch chromatische ve 


Erhöhung der Terz zu einem „Durklang“ [Scheinkonsonanz], nicht 
aber zu einem „alterierten Akkord“. Derartige Terzverände- 
rungen nennt man „Variierungen“ [Molldreiklang wird Durdreiklang 
und umgekehrt. Die Generalbaßbezeichnung setzt in diesen 


Fällen ein H, # oder b vor die „s« oder sie läßt auch diese Ziffer 
fort, in welchem Falle das 4, # oder b als selbstverständlich auf die 
Terz bezogen werden muß. 
In meiner Stufenbezeichnung wird die ; Geschlecht 
durch die Kopf- und Fuß-Querstriche der Stufenziffern ohne weiteres 
erkennbar: 
IV Mollakkord, gleichviel ob in Dur oder Molltonart, z.B. in 
| SB C dur der fmoll- "Akkord, 
Durakkord, gleichviel ob in Dur oder Molltonart, z.B. in 

amoll der D dur- Akkorde 


IV 


amoll der c moll-Akkord, 
Durakkord, gleichviel ob in Dur oder Molltonart, z. B. in 
| C dur der E dur-Akkord usw. 


m) 


us Mollakkord, gleichviel ob in Dur oder Molltonart, z. B. in . 


63 
v2 















Br - cmoll IV (Urform), 
Ev in amoll eine „entlehnte‘ u aus der gleichnamigen Durtonart: 
Br Adur V (Urform) 
4 ind, so bedingen Ach derartige durch Terzchromatisierung gewonnene 
_ Geschlechtsveränderungen eine Funktionsumwertung der Neben- 
stufen: der Ddur-Dreiklang=1L in C dur ist in den meisten Fällen V.Stufe 
der V. Stufe in C dur, also Dominante der Dominante; der g moll- 
 Dreiklang — vı in amoll ist in den meisten Fällen IV. Stufe der 
IV. Stufe in amoll, also Unterdominante der Unterdominante. 
; E. -  Eingehenderes über diese „Zwischendominanten‘ im 35. Kapitel. 


Auch Prim-Alterationen sind wesentlich undenkbar: Entweder 
: i ist die zu alterierende Prime im tieferen Harmoniesinne gar keine 
Prime (z. B.. h d f), oder die alterierte vermeintliche Prime eines Dur- 


 Dreiklanges ist durch ihre chromatische Veränderung automatisch 
= zur Dur-Terz eines neuen, tonartiremden (primlosen), natürlichen 


al = 3)(5 1. a}6(7) 
Dominaniscptakkordes ae zB. Ic [c] eg = eg = (a) eis. 62, 
——— m” m 


"ano ne..r 
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E: Aus wohlerwogenen Gründen soll auf diese Be ckannne an 
dieser Stelle nicht näher eingegangen werden, da Stufenbezeich- 
nung und Generalbaßbezifferung diesem Problem nicht beizukommen 
vermögen und nur Konfusionen zur Folge hätten. G: 
er Möge daher der Studierende einstweilen die Prim-Alterationen 
= „als möglich annehmen, aber mit einer späteren Korrektur rechnen. 


u Als spezifische Ahtetstiönen blieben also nur noch die Ouint-, 
Sept- und Nonalterierungen -übrig. 

E- Derartige Tonveränderungen sind als ursprüngliche chro- 
e:  matische Durchgänge As verstehen; die ‚alterierten Drei- und 


er *h; es auf- oder abwärtsstrebender Leitton. | 
ER Eine Verdoppelung dieser alterierten Akkordtöne im 
& ne oder in der Oktave bleibt aus diesem Grunde ausge- 


| Als allgemeine Erscheinungsform sei noch bemerkt, Disaltera- 
one liegen meist in- der Ober-, Desalterationen dagegen meist 


Karg-Elert, Harmonielehre. | 11 


’ 


as 


Man präge sich — es sei wiederholend gesagt — nachdrücklich 


ein: die Alterierungen müssen, ihrer steigenden oder fallenden Tendenz 
zufolge, entsprechend leittönig geführt werden! [Wie überall, so 
bestehen zwar auch hier Ausnahmefälle, doch müssen Erörterungen 
derselben für später vorbehalten bleiben]. 

Es gilt nun freilich genau zu unterscheiden, welcher Ton als 
„alteriert“ zu gelten hat, das Notenbild leitet da nicht selten irre. 


Maßgebend für die Wertung ist nur das harmonische Leben, das 


sich im Wechselspiel enger oder verwandter Klänge auswirkt. 
Der Eintritt des Akkordes as c e in C dur kann z. B. sehr wohl 


die Deutung eines quintalterierten As dur-Dreiklanges zulassen, ob- | 
gleich die Auffassung naheliegt, das »as« als tiefalterierten Grundton 


eines amoll-Dreiklanges zu bewerten. 
Folgt dem Akkord as ce z.B. der Gdur-, emoll- oder EmE 


Akkord (V oder ıı oder T), so gilt das »as«, das strebig zum g ist, als 
alteriertes »a« und darf keine Verdoppelung erfahren. Folgt dem be- 
regten übermäßigen Dreiklang aber der fmoll- oder Des dur-Akkord 
[letzterer ist in C dur als „neapolitanischer Dreiklang“ sehr, ge- 
bräuchlich], so gilt der Asdur-Akkord als Grundform des alterierten 
Dreiklangs, mithin ist »e« die chromatisierte Quinte, [»es«] die [ob- 
schon leitereigener Ton in C durl als „alterierter Akkordton“ nicht 
verdoppelt werden darf. | | 





Nachstehend sollen einige der gebräuchlichsten Formen alte- 
rierter Bildungen folgen: 
a) der Durdreiklang [Urform] mit hochalterierter Quinte = 
im der Dominantseptakkord [Urform] mit hochalterierter „ 3_ 
c) der 5 ; „ tiefalterierter 5 3- 


d) der Durdominantnonakkord [Urform] mit tiefalterierter None so 


(italienischer Nonakkord) 
e) der verminderte Septimenakkord (im temperierten Dur und Moll) 
fi) übermäßiger Sextakkord [„italienischer“ Sextakkord] 
io übermäßiger Quintsextakkord B 
h) übermäßiger Terzquartsextakkord [„frz.“ Terzquartakk] 


Zu a) b) Hochalterierte Quinten lösen sich meist in Durterzen 


oder Mollprimen der Dreiklänge auf der tieferen Quintstufe auf. 
Zu c) Tiefalterierte Quinten von Dominantseptakkorden lösen sich 


meist in Durprimen auf. 


Zu d) e) Die tiefalterierte None, die wesentlich das Gleiche, wie 


die verminderte Septime im verminderten Septakkord ist — strebt 
meist zur Quinte des dur- oder mollartigen Auflösungsklanges. 


Ei 


al 2 


Zu f) g) h) Hochalterierte Sexten, — die durch die schablonenhafte 
Auffassung vom terzweisen Hochbau aller Akkorde -(wie ihn 
Generalbaß und Stufenbezeichnung lehrt) zu hochalterierten 
Primen von Molldreiklängen (!) werden — lösen sich in Dur- 
terzen oder in Primen und Quinten von Dur- und Mollakkorden 
auf. g) und h) sind Versetzungen von b) oder c) auf anderen Stufen. 





37. Aufgabe: 


Zu a) obiger Aufstellung: Löse den übermäßigen Dreiklang 
in folgender Weise auf: 


Sopran: ls |0. 2 lo 113 8: |I5--: 
- | Tonart: BlDe ES io a le 5 |As 
| Stufe: v'IT D| Woolm ıı)minjan iV|V m 
Generalbaß: ll 8: 6: 5 e: 6 0. 


Zu b) Löse den Ss mit hochalterierter Oninte in fol- 


gender Weise auf: 
(weit) | (weit) 


Sopran: 5 3... 5! U 7 5 
| Tonart: BEE IA N. Bee 
‚Stufe: = Liv mv sl Nım.w|a:v 
Generalbaß: | () |: || : | Zell! Be 


Zu c) Löse den Durdominantseptakkord mit tiefalterierter 
Quinte in folgender Weise auf: 


Sopran: 8 3... 32]070 5 2.0.8943 
Tonart: G A: ge: Be Es“ 

| Stufe: INES EV IWW LINSE VE SE 
Generalbaß: | 3 3 4 | Bra. 6 RE 





Zu d) Löse im 4stimmigen Satz den Nonakkord [Grund- 
stellung] mit tiefalterierter None in die I resp. I auf. Die IV 
resp. IV ist der V° voranzustellen. 









































IV V’=] Sopranlage:'9— 3|7 191317 |9|3 |) ie nach der So- 
' Tonart:  :C|D|F|B |AlEs|Des| A || pranlage fällt die 

re | Quinte (häufig), 
IV V® :ISopranlage:: 9|3|719|3|7|9 |3|| Terz oder Sep- 
: Tonart: :ale|h|d es| f Jeisl) time (selten) aus. 


8 





11° 






Ferner: Löse im. smigen Sa den NOnak kart [Grund- | 
| stellung] mit hochalterierter Quinte und tiefalterierter None in 1 
folgender Weise auf: | 
Su 
IN 


Be 
a 
we 


fortlaufend in C-, G-, Es-, F 


. Sopran: Sr 
As-, E-B-, D- und Adur. | 


Stufe: 














1y- I ze T 





Zu e) Löse im 4stimmigen Satz den verminderten Sept- Er 
akkord in folgender Weise auf [abwechselnd eng und weit]: 
Äußere ! Sud: c| c—=h|| g | f 








‚| Stimmen:|\ Baß: 9: hc gi—ma fis-" =eR Zeit ‘ 
| Tonart: & ;(C) = (a) :(G) (N < 
Stufe: - oyi | 2 SE, ; I || ovm Tl ww | I e 

Generalbaß: | °— ! 1 N 


IRA N IN Fi SA eg 3. 
a TE a he nn > ae A Ahr 











Sopran: &(| des |cis-id ||gis——a || g—"as|| a 5 
Ba: lag || g ; 7 || Fe |des>=e a 
|Tonart: | (Es) (Al A 
Stufe: ovu : I I ur] E 
Generalbaß:| 5— : e Eee er ’ 
Sopran: (| d :c | a_”b Igis—-a es>es||his--ecs|| 
Baf: | If fing Ih a jan lads e|| 
Tonart: ale ol en a 
Stufe: 241 ae > ne 
Generalbaß:| 3— : Pan. 

(dis = e | 5 ee 
Zu f) [s—] 1.)!aa i gelte als nachzuahmende Form! 
he u 


Grundakkorde G: I, D:V, a: e: I, E: I, h:L, f: 1, As:V einführt? | 


dis e | 
c EREN 
10 a a ‚gelte als nachzuahmende Form! | 
(4 
1 Wie heißt der übermäßige Sextakkord, der in gleicher Weise 
Pl CV Gen, Dei, gi 12, Fo; N2, f: vg $, C:IV£ einführt? 


ee ER 





| ligaturen h 


a au 
En RT 
3° s Re 
r u ae Fat 
; 151 SR k 
N 


| a —gis | 
[e—] 3.) dis Br gelte als nachzuahmende Form! 


f ra 
Wie heißt der übermäßige Sextakkord, der in gleicher Weise die 
Grundakkorde d:V,c:V, D:1,G:V, f:V, B:1, h:V, H: I, As:V 
eingeführt? ; 





dis e 
[i—] 4.) a n gelte als nachzuahmende Form! 


Gem gis 


"Wie heißt der übermäßige Quartsextakkord, der in gleicher Weise 


e:Ve,F:Ve, G:1e, h:Ve, B:Is, Es: Ns, g: a au Ar Is anaıe: 























dis=e) | | 
Zus) [6] 1.) 3 2 gelte als nachzuahmende Form! 
E- a 
- | Wie heißt der Grundakkord, der nachstehende $ ablöst: 3 auf 


| folgende uns UBER, A,ES,D, As, Des DezDgenE 





| ae a 

157] 2.) [> en 
2 i 
Wie heißen die Akkorde, wenn der Sopran die Ligatur aa, Ty, 
meınn.d-d,-es”es, hTh, a asTas, 978, fis”fis aufweist? 


gelte als nachzuahmende Form! 





fe | 
[1] 3.) ee gelte als nachzuahmende Form! 
ie 


"Wie heißen die Akkorde, wenn die ee die Doppel- 


Bene 20 0 cls.Cis 0 2e Bere ip 
a EAN Fe SENSE NIT 


| aufweisen? 
rd 
2Uu:-h) [1 1.) , gelte a nachzuahmende Form! 
fe 


| Wie heißt Merk 3° Akkord, der in gleicher Weise nachstehende 


Quartsextakkorde einführt? C: 1, el, GeIVZ Esel?, dell, Asslß, 


b:1V8, H:18? 


7-.. 8192. 


he=c 


1r152) a 3 gelte als nachzuahmende Form! 


I 
Wie heißt der 5” Akkord, wenn der Auflösungsklang der D, B, 
A, Es, G, As, F, H, Des und Fis dur-Akkord ist. 


dis —e 
[52].3.) Eu gelte als nachzuahmende Form! 
ie 
Wie heißen die Akkorde, wenn die Tenorligatur e_e a_a, c_t, 
db, fis_fis, g_g, dis_dis, as_as heißt? 


Ferner [ähnlich wie b) und c)]: Löse im 5stimmigen Satz 
Nonakkorde mit hoch- und tiefalterierten Quinten in folgender 
Weise auf: 


(weit) (eng) 





Sopran: 9: 195 3:8 13:83:20 

Fonart. = IC - Es D: B° A: Pu 

Stute: |v:ıIlre|vıir r|ruvlwo 

Generalbaß: | 8—: 5 || 3: || $ :—||$ 878 0 || 27: e 
\ i In: En! IN! DA 











35. Kapitel. 


Ausweichungen. 


In C dur stellt die V. Stufe den Gdur-Akkord dar. Dieser Drei- 
klang ist in Gdur ]., in Ddur IV., in emoll IL, in hmoll w. und in 
amoll ur. Stufe. Deutet man diese V. Stufe in Cdur zur I. inGdur 
um, so ist der Ddur-Dreiklang als V der neuen Tonart ohne weiteres 
verständlich. In Cdur müßte der Ddur-Akkord als I (durartig um- 
geformt!) bewertet werden, was indessen ziemlich selten der Fall ist. 
Meist fungiert er als Dominante des G dur-Dreiklangs. Aber nicht 
immer kommt es zu einer Auffassung einer neugewonnenen „Ton- 


art“, vielmehr behält in sehr vielen Fällen die alte Tonart noch 
weiterhin Gültigkeit. In dem eben angeführten Falle: auch wenn der 2 


| 18 
G dur-Akkord durch einen Ddur-Akkord kadenzierend eingeführt 


_ wird, kann der G dur-Klang (der zum D dur-Klang in einem Verhältnis 


steht wie Tonika zur Dominante) in Cdur weiterhin seine Domi- 
nantenfunktion beibehalten, z. B. mit der Septime auftreten und’ 
zur C dur-Tonika tendieren. Solche Fälle nenne ich „harmonische 
Parenthesen“ (Ausweichungen, die im diatonischen Geschehen nur 
„eingeschoben“ sind und keine entscheidende tonartliche Umformung 
darstellen). Ich setze daher auch die Stufenzahl des tonartlich fremden 
Akkordes, der aber eine verwandtschaftliche Beziehung zu einem 
leitereigenen Akkord darstellt, in Parenthese (). 

Jeder leitereigene Akkord kann seine Verwandten heranziehen 
(meistvoran-, seltener nachstellen), ohne daß diese auf die herrschende 
Tonart bezogen zu werden brauchen! 1.) In C.dur ist der a moll- 
und in amoll der C dur-Akkord leitereigen. 2.) In C dur ist der fmoll- 
Akkord als IV verständlich und in amoll der E dur-Akkord als V ge- 
bräuchlich. 1.) u. 2.) Also kann auch in C dur der E dur-Akkord als 
(V) zur vr und in a moli der fmoll-Akkord als (IV) Zur m fungieren. 


In gleicher Weise sind zu verstehen: 
Der Bdur- resp. dmoll-Akkord in C dur als (VW resp. (IV) Wi | 
























































„ Adur- = a ln ala 
= eo), 
„ Hdur-_ Y ER, NH = 
x 2 hmoli- „ Be, ni 2 S (vH 
Der H dur- resp. hmoll-Akkord in amoll als (V EN resp. Inh 
Ze. 0.0002... 
- en 22. dVw 
ee ae = 
e roll ee (iv) zu 


Selbstredend kann der Einführungsklang auch als 6-, %-, 7-, 5-, 
4- und 2-Akkord auftreten; auch der übermäßige Dominantdrei- und 
Vierklang (V ) und der verminderte Septakkord (VILz 1 7_) fungie- 
ren häufig als Einführungsklänge zu allen leitereigenen Akkorden. 

Wird die Rückkehr zum ursprünglichen Tonalitätszentrum unter- 
bunden und die neugewonnene Tonart durch Verweilung und 
Kadenzierung fixiert, so liegt „Modulation“ (tonale Wandlung) 
vor. Hierüber ausführlich in der III. Abteilung. 





36. Kapitel. 


Harmoniefremde Töne. 





er = Eee per ee ee A er rg Er. Et 
a 2 . u 5 Ka 5 r Re EA x v : nur = nr : nr, KU 
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Als solche bezeichnet die landläufige Lehre die Störungselemente N 


eines Dreiklanges oder eines Septakkordes, die sich durch Sekunden- 


bewegung oder Verzögerung einer oder mehrerer Stimmen ergeben 
und dadurch die gültige Harmonie verschleiern, trüben, maskieren . 


oder zersetzen. In allen Fällen entstehen Dissonanzbildungen. 
Ich bezeichne diese Formen als 
„Bewegungsklänge". 


In diesem Sinne brauchen sie an sich nicht inbedie EE E 


- dissonieren,doch ist ihnen allen ein ,‚Auffassungsdissonanz-Charakter“ 
eigentümlich. [Darüber später.) 


An ..dieser Stelle mögen nur die Formen .der realen Disso- = 


nanzen Kurz angeführt werden: 
Die dissonierenden Töne können 


a) sogleich mit dem Harmonieeintritt (relativ schwere, harmonisch 
gültige Zeit) zusammenfallen, wobei ihre Spannung natur- 
gemäß am stärksten in die Erscheinung tritt, sie werden ae 


dann ‚„Vorhalte‘“ benannt, — oder 
b) sie treten nach dem Harmoniewechsel auf, obs; ihre Reiz- 


wirkung erheblich abgeschwächt erscheint. Unter diese Rubrik 
gehören die „Wechsler“, „Durchgänge‘“, melodische „Ein- ® 


führungen“ und „Vorausnahmen“ (Antizipationen). 


Von ihnen, als von den einfacheren Formen, soll zunächst die 


Rede sein. 


Die Grundthese lautet: Jeder Akkordton kann sich dr 
große oder kleine Ober- und Untersekunde ‚vertreten‘ lassen, ohne 
. daß aber diesem Vertretungston eine bestimmende harmonische Eigen- 


bedeutung zukommt. 


Z. B.: Wird der Ton »a« als ae Akkordbestandteil [Prime, Be 


Terz oder Quinte] angenommen, so kann derselbe nach oben in he 


oder »b« oder nach unten in »g« oder »gis« „austreten“ Die ur- 
sprüngliche Harmonie ist durch diese „Akkordtonbewegung“ klanglich " 


zwar gestört, dessenungeachtet behält sie über diese „Maskierung“ 


hinweg ihre ursprüngliche, also wesentliche Bedeutung [,Funktion“]. er 
Diese Erkenntnis ist von eminenter Wichtigkeit Kr 


eine a stzelane Harmoniebewertung! 
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Ebersicht der ee Kiäneformen. 


2 2. Kari 
RER 2 


a ur}, - r 


117 





En Eine Stimme tritt ganz- oder halbtönig nach oben oder 
3 unten aus. 
R.- | l. Austritt auf unbetonte Zeitwerte. 
en 1.) Wechsler sind Akkordtonaustritte in die obere oder untere 
E Sekunde, die auf die nachfolgende Schwerzeit zu ihrem Aus- 
2 gangston zurückkehren. Sie unterscheiden sich von den Ver- 
i zierungen m oder w lediglich durch zeitliche Wertgeltung. 
E 2) ribungen sind doppelte Wechsler, die ihren Akkordton 
E R auf der leichten Zeit von oben und unten umspielen. Sie 
E- wirken also ähnlich wie die nachgestellten » oder =. 
i Br 
3 Eheänge: laufen von einem schwerzeitigen Akkordton zu 
2 seinem nächsten. Sie sind stets unbetont. Sie wirken als 
g, Tonleitern oder als Ausschnitte aus denselben. 
E- A Einführungen (melodisch). sind unbetonte frei einspringende 
5 Ober- oder Untersekunden eines nachfolgenden Akkord- 
2  tones, den sie schrittweise auf der Schwerzeit erreichen. 
4 5) ahnen [Antizipationen] sind unbetonte vorweggenom- 
 mene Akkordtöne eines nachfolgenden schwerzeitigen Klanges. 

Es existieren zwei Arten von Antizipationen: 

; a) der vorausgenommene Ton bleibt als Stimme des nach- 
3 5 folgenden Klanges selbst liegen („legiert“). 
BD: b) der vorausgenommene Ton ist zwar Akkordbestandteil des 
Re: neuen Klanges, springt aber beim Harmoniewechsel in 
E einen anderen Ton des gleichen Klanges (abspringend). 


WE vn 


I. Eintritt auf betonte Zeitwerte. 
6.) Vorhalte. Sie gleichen den „langen Vorschlägen“ J de _o R 
3 | L ee, ER ‚d.h. sie vorenthalten einen Akkordton durch 
. dessen große oder kleine Ober- oder Untersekunde. Da sie 
Er auf der Schwerzeit eintreten, entialten sie ihre Spannreize 
Er und Bewegungstendenzen erklärlicherweise ungleich stärker 
als es die Formen 1—5 vermögen. _ 





lb 


A.) Die Vorhaltstöne können a) in „legierter“ Form vor- 
bereitet werden; b) als Durchgang oder c) frei ein- 
springend eintreten. 


B.) Sie können sowohl a) direkt, als auch b) indirekt (inter- 
mittiert) in ihren regulären Akkordton „aufgelöst“ werden. 
(119) ; 
B.) Mehrere Stimmen treten gleichzeitig aus. 
I. Gemeinsamer Austritt auf unbetonte Zeitwerte. 
Die Bewegungen Können a) parallel oder b) conträr erfolgen. 
1.) a) Parallele oder b) conträre Doppel-, Tripel- oder 


Quadrupel-Wechsler: 

2.) a) Parallele oder b) conträre Doppel-, Tripel- 
Ouadrupel-Umschreibungen: 

3.) a) Parallele oder b) conträre Doppel-, Tripel- ode 
QOuadrupel-Durchgänge: 

4.) a) Parallele oder b) conträre Doppel-, Tripel- 
QOuadrupel-Einführungen: 

5.) a) Parallele oder b) conträre Doppel-, Tripel- 
Quadrupel-Vorausnahmen: 


®:® 


ug | 


® 


fe) 
-\ Q. 
D!o 
a} 


EHE 


ll. Gemeinsamer Eintritt auf betonte Zeitwerte. 
Die Bewegungen können a) parallel oder b) conträr erfolgen: 
Parallele oder conträre Doppel-, Tripel- oder 
Quadrupel-Vorhalte: (125) = 


Die Bewegungsformen (leicht- oder schwerzeitig - — parallel oder 
conträr) können 33 

a) einheitlich diatonischer, 

b) einheitlich chromatischer oder 

c) gemischter (diatonischer und chromatischer) Natur sein. 


Die verschiedensten Typen der Bewegungsklänge können zusam- 
menwirken (z.B. gleichzeitig Durchgänge mit Vorhaltsauflösungen usw.). 
Eine kaum zu übersehende Fülle von Komplikationen ergibt sich! 
WE" Der Studierende sei auf den Anhang‘ dieses Bandes: „Be- 
PERUNESKIONEE: verwiesen, der zugleich die Brücke zu den Abteilungen 

„Melodik‘‘ und ‚Polyphonie‘‘ bildet. 
Er beginnt tunlichst bereits Be mit den technischen Übungen. 





a 
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Anhang. 


Widersprüche in der Generalbaß-Stufenbezeichnung. 


Es sei noch einmal auf das 2. Kapitel zurückverwiesen. 


Die Generalbaßsignierung ist eine primitive Kurzschrift der 
Akkordik. Sie hat es nicht mit dem „Wesen“ der Klänge zu tun, 
sondern stellt nur eine veräußerlichte Abzählung der Akkordtöne vom 
notierten Baß aus dar. Sie ist folglich rein mechanischer Art. 
Die Stufenbezeichnung kennzeichnet die Grundakkorde, die sie 
ausschließlich als terzweise gestaffelte Bildungen bewertet und sie 
nach ihrer Tonhöhe im Sinne einer Akkordleiter ordnet. 

Die landläufige Praxis stellt meist beide Bezeichnungen gleich- 
zeitig ein und schafft dadurch Konfusionen eigner Art, daß die Akkord- 
tonziffern eine häufig widersprechende Doppelbedeutung er- 
fahren. : 

Z.B.: Es sei der C dur-Akkord in C dur gegeben; im Baß liege 
E, in der Oberstimme g. Die Stufenbezeichnung signiert I (= Drei- 
klang der 1. Stufe), der Generalbaß bezifiert 6 (Sextakkord). Die 
Widersprüche beginnen bei der Sopranbezeichnung: g ist s in der 
Stufenbezeichnung (Quinte des Akkordes der 1. Stufe), aber s in 
der mechanischen Generalbaßzählung (Terz des Baftones E). 

Oder es sei der Fdur-Akkord in der C dur-Kadenz (IV: I) ge- 
geben: Fim Baß, c im Sopran, Bezeichnung: ]Vs. Stellt der Sopran 
statt »c« das »d« ein, so ergibt sich ein Sextakkord: (F ad). Es 
_ ist nun zweifelhaft, ob der F dur- oder der dmoll-Akkord als „gültig“ 
anzusehen ist, resp. ob das Baß-F weiterhin als Grundton und das 
Sopran-»d« als dessen Sexte (Stellvertreter der Quinte »c«) oder ob 
das Baß-F als Terz des’ dmoll-Akkordes und das Sopran-»d« als 
oktavierter Grundton desselben Geltung hat. 

Die Generalbaßbezeichnung tastet aufstrebend von Akkordton 
zu Akkordton: sie signiert den Baß »F« mit 6 und stempelt da- 
durch den Akkord zum dmoll-Klang. Die musikalische Auffassung 
steht dem entgegen: sie faßt das Sopran-»d« lediglich als Durchgang 
zwischen [Vs und Is auf, bewertet also den Akkord F-a-d — der 
zu C-g.e strebt („tendiert“) — durchaus im Sinne von F+a-c (also IV). 
Die Aufiassung des Akkordes F-a-d als Sextakkord besteht zu Recht, 
aber als „Sextakkord“ im auflösebedürftigen Dissonanz-Sinne und 
_ nicht als Versetzungsform der I. Mollkonsonanz der Il. Durstufe. 
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Ein andermal aber tritt derselbe Akkord F- .a-d als Vers 
form des d moll- oder in einem weiteren Falle als Vertreter des Bdur- 


‚Akkordes auf (a als Stellvertreter von B). 


Die „Generalbaßbezifferung“ behält ; in allen ve Fällen ee 


gleiche Formel bei: 6 (Sextakkord). Die „Stufenbezeichnung“ 
dagegen muß, sofern sie die Urformen recht erkennen lassen will, 
verschieden signieren: Fdur: I [F ac (-d)], Fdur: vı[d fa], Fdur: 
IV [Bd f], durch welche Formulierung die Akkordtöne F-a-d eine 
jeweilig andere Grundbedeutung erhalten: Baß-F = Prime von I oder 
Terz von vı oder Quinte von IV resp. Sopran „d“ = s von I oder = 


s von vı oder 3 von IV! 


Wenn das Baß-»F« als s bezeichnet wird, ist der dmoll-Akkord v 


„gültiger“ Klang, [F dur: vı]; übernimmt der Sopran die Oktave dieses 


‚Baßtons-F=f, so ist dieses »/« die Terz der VI. Stufe in F dur mac = 


Noch ein Beispiel: C dur: 


I sei gegeben. Tritt die Oktave des 


Grundakkordes in einer Oberstimme nach unten in den Leitton »he 


und weiter nach oben in die None »d« aus, so 'hat die Ziffernbe- 
zeichnung zu lauten: Isso»; [die Bezeichnung ist verständlich: 


z.B. Ir=cegh Is=ceghd]. Liegt aber die Terz im Baß, so 
a ET sie De 4 2 2 er \a# Fa e 
wird dieser durch 1], bezeichnet. Die die Oktave des Grundtons 


ZERED: 


umspielende Oberstimme c-..- er behält in Stufenauffassung ihre 


h 


EL 


oben angeführte Akkordtonzählung s 89 ’s selbstredend bei, denn die 
Bafterz hat ja die Gültigkeit des Cdur-Akkordes nicht aufgehoben, es 


aber in Generalbaßnotierung muß die Oberstimme C A c @ e vom 


be n (nicht Grundton!) aus gezählt werden; jene ergibt dach dieZiffern 


Tele, > LO 


was Roaiie verständich u 


jr 


Tritt in dieser Folge das »g« in »gis« aus, so muß die a 
bezeichnung dieses »gis« als I#° (oder IT‘) kennzeichnen (hoc 


alterierte Quinte des C dur-Akkordes], in der Generalbaßbezifferung 
aber ist dieses »gis« vom Baßton E aus die s$ (oder s_)! 


Die Akkorde e gh und e gis d können in der Stufenbezeichnung 


nicht als normale I in C dur gelten: in der Generalbaßbezifferung 
wird aber e Es h als regulärer grundtöniger Molldreiklang (5) und 


e gis d als veonlärer grundtöniger DS (z) gekennzeichnet 


r 


MT 





















Man chi eleitiar daß die Shuenbessicumng mehr die Richt- 
lin inien des weitergefaßten harmonischen Geschehens — freilich 
h noch ganz im Banne der melodischen Diatonik — verfolgt, während 
die 'Generalbaßbezifferung eine pedantische und mechanische Inter- 
e: — vallabzählung. der Akkordtöne vom Baß aus — ohne eigentliche 
harmonische Wertungsdifierenzierung — darstellt: Scheinkonsonanzen 

3 _ werden wie reale Konsonanzen bezeichnet [z.B. der durch melodische 
2 Wechseltöne sich „gewissermaßen zufällig“ ergebende Akkord 
Ä eghXe), der aber gar keine emoll- sondern durchaus C dur-Be- 


et 


tung hat, wird in der Generalbaßschrift durch die Bezifferung 3 

ed urchaus zur regulären Konsonanz (zum „Dreiklang“)]. 

Br - Ein weiteres Beispiel: Tritt im Gdur-Akkord die Quinte »d« 
ER »e« und die Terz »h< nach »c« aus und haben diese ausge- 


etenen Stimmen hr ) die Tendenz, zu ihrer Urform zurückzukehren 


ist ihnen Spannungs-Charakter eigen, so fungiert der also um- 


BT. r e 
 gelormte Klang als Dissonanz () und gilt als „Stellvertreter“ seiner 


\g 

sextakkord [Ouarte=Vorhalt ı vor der Terz, Sexte = Vorhalt vor der 
e el 

8 Die 2. Versetzung des C de Desiklanes — mit der Quinte im 
 Baßı - — wird aber ebenfalls Quartsextakkord benannt! Im ersten 
‚Falle „repräsentiert‘‘ der Akkord gce den Gdur-Dreiklang, im zweiten 


; _ konsonanten ‚Uriorm (")- Dieser Spannklang (e) ist ein Quart- 
i a g 


Be “Falle „ist“ er dagegen C dur- Draiklangt 

: Da die Generalbaßbezifferung nicht differenziert, so signiert 
e in beiden Fällen den Akkord g:c:e in gleicher Weise als ?. 
Da die Stufenbezeichnung maskierte Klänge im Sinne des 


Be Urdrei- oder Seal: Nee zu machen hat, muß 


der virH) 


oe 


Die Generalbaßbezifferung signiert den Akkord d fgis h mit #3 


und sie trifft damit das Richtige. Da ein „natürlicher“ Drei- oder 
Vierklang keine Quarte und keine Sexte besitzt, müssen 4 und 6Ver- 
treter von 3 und 5 oder von 5 und 7 oder von 3 und 7 oder beider- 
seits von 5 sein! Das letztere trifft in vorliegendem Falle zu: Die. 
Quinte des d moll-Akkordes »a« „spaltet“ sich und tritt ganztönig nach 


oben und leichttönig nach unten aus ya; der d moll-Akkord ist 


zwar real zerstört, aber virtuell bleibt er als Funktionswert bestehen: 
er muß als maskierter d moll-Klang aufgefaßt werden. Als solchen 
bezeichnet ihn die Generalbaßbezifferung durch ug im Vorhaltssinne: 
„2 ee Die Stufenbezeichnung aber, die für alle Klänge den Terzen- . 
aufbau als Norm autfstellt, Sun ihn als „Vierklang (Septakkord) 
der erhöhten ovı.. Stufe“ in 3 Form signieren! | 

Vorliegende Fälle stellen nur einen kleinen Ausschnitt aus der 
Fülle der Widersprüche dar, die sich durch die doppelte Signierung 
mittels Stufen- und Generalbaßbezifferung ergeben. | 

Ein völlig Anderes ist die „Funktionsbezeichnung‘“: Sie er- 
faßt alle akkordischen Bildungen aus dem Urwesen har- 
monischen Geschehens heraus; sie erkennt die komplizier- 
testen Dissonanzen als logische Entwicklungen der Grund- 
akkorde, sie differenziert zwischen realen und imaginären. 
Konsonanzen und Dissonanzen und führt das gesamte, un- 
gemein reichverwickelte harmonische Leben auf die Urform 
der Kadenz zurück. R 

Bevor der Studierende sich mit der „Lehre von den Funktionen 
der Klänge innerhalb der „Tonalität“ beschäftigt, ist es nötig, sich 
über die Grundzüge der Naturverhältnisse der Intervalle und Zu- 
sammenklänge zu orientieren. | 


— 161 — 
Zweite Abteilung. 


Die Grundlagen der harmonischen Polarität 
in obiektiver und subiektiver Wertung. 
| 37. Kapitel. 
Die naturgegebenen Verhältnisse der relativen 
| | Tonhöhen. 
[Mathematische Intervallvergleichungen.] 
A. Pythagoreisches Quintensystem. 

Cirka 500 Jahre vor Chr. entdeckte Pythagoras durch Vergleichung 
der Saitenlängen am Monochord, daß die Töne zweier*) Saiten gleicher 
Spannung und gleicher Dicke, die sich in der Länge wie 1:2 ver- 
halten, ein Oktavverhältnis*) ergeben. Relativ längere Saiten ent- 
sprechen relativ tieferen Tönen, relativ kürzere Saiten — relativ höheren 
Tönen. 








RB s2.Salleneinheit =. . cr aa A 
»Saiteneinheit =... . u... 
1 Saiteneinheit als cı angenommen. («) 
2 Saiteneinheiten — 2.7... ..c 
. 4 Saiteneinheiten = ne 


1:!/2 od. 2:1=Oberoktave 1/:10d.1:2=Unteroktave 
1:!/ı od. 4:1=Oberdoppeloktave | !!s:10d.1:4 =Unterdoppeloktave 
1:?/s od. 8:1—Obertripeloktave | "Is: 1.0d. 1:8 Untertripeloktave 
1:?/ıs 0d.16:1=Oberquadrupelokt. | "lıs:10d.1:16=Unterquadrupelokt. 
Die weiteren Oktaven ergeben sich in gleicher Weise durch Mul- 
tiplikation mit der „akustischen Oktavzahl“ 2 — also 32, 64, 128 usw. 
Durch die Entdeckung des naturgegebenen — also ob- 
lektiven Verhältnisses der Oktave als 1:2 wird auch ver- 
ständlich, weshalb die Oktave unter allen denkbaren Zwei- 
klängen am primitivsten wirkt und am vollkommensten „ver- 


*) Daß das ursprüngliche Monochord nur eine Saite mit verschiebbarem 
Steg besaß, widerspricht nicht obigem Satze: durch Stegtrennung-wird der Effekt 
zweier Saiten gleicher Spannung und gleicher Dicke erreicht. | 

*) Die Benennung „Oktave“, d. i. der achte Ton, bezieht sich auf die 7 stu- 
fige [heptatonische] Skala. Alle in diesem Kapitel vorkommenden Zahlen sind 
tonmathematisch („akustisch“) zu verstehen und nicht mit den Intervallzahlen der 
_ praktischen Musik zu verwechseln. 1:4 heißt hier = Prime : Doppeloktave, nicht 
etwa Prime = Quarte. 
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schmilzt“: das objektiv Einfachste [1:2] wird auch subjektiv. A 


als „Einfachstes“ empfunden. 
ses” Diese Feststellung ist grundlegend 
für das gesamte vorliegende Werk. Sg 





Pythagoras entdeckte ferner im Saitenlängenverhältnis 1:3 die 
Natur der Duodezime [Quinte der Oktave]. Wiederum ist die Über-- 
einstimmung zwischen objektiver und subjektiver Wertung in der 
Reihenfolge der natürlichen Tonverhältnisse bemerkenswert. Nächst 
der Oktave (1:2) bildet die Quinte (genauer: die Quinte der Oktave 
1:3) das einfachste Tonverhältnis; daraus resultiert, daß die QOuinte 


nächst der Oktave als einfachster Zweiklang empfunden wird und 


nächst der Oktave am vollkommensten „verschmilzt“. | 


Durch quintiges Weiterschreiten, bei dem die Quinten stets als 
Primen der weiteren Quinten eingesetzt werden, erhielt Pythagoras Se 


sowohl die | 
pentatonischen [5 stufigen] 
heptatonischen [7 stufigen] 
chromatischen [12 stufigen} 

und enharmonischen [unbegrenzt-stufigen] 


Skalen. 
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. BnReillich nach oben een oder \ von einem ande Ton einheitlich 
nach unten steigen. | : 

Symmetrisch sind Skalen, wenn sie von einem ZERO in 
gleichen Distanzen nach oben und unten steigen. 

Asymmetrisch sind Skalen, wenn sie in ungleicher Weise 
Ober- und Untertöne einstellen. 

Einseitige, symmetrische oder ech pentatonische 
Skalen umfassen den Bereich von 5 Tönen im Quintverhältnis; hep- 
tatonische Skalen den Bereich von 7 Tönen im Quintverhältnis. 
Re. Jeder Ton kann ae pun! oder Zentrum einer 
Skala sein! | a | 
# Zur leichteren Oriehitierüng der Quintenzählung führe ich in dieser 

2. Abteilung eine „Punktierung“ ein. - 

- Ein Punkt über einem Tonbuchstaben bedeutet 1. Oberquinte. 


“ 


t 


ne SE ED ee 
N ae; Er Fa 


„ Eemler „.. 2. Unterquinte. 

| Zwei Punkte über einem Tonbuchstaben bedeuten 2. Oberquinte. 

a 3 unter: ss „>. 2. Unterquinte 
23 USW. Se 
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Be = uinie der Quinte der One > — also 3°? — 27. 

a Um nun aber eine Mehrzahl von Punkten leicht überblicken zu 
können, stelle ich je drei Punkte in eine Reihe und ordne die Reihen 
über- oder untereinander. | 
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wenn ın (©) als Prime angenommen wird. 
i  Oktaverweiterungen und -reduzierungen werden nicht kenntlich 
gemacht! . 
| "Wird »d« als Zentralton eimgssei, so heißt seine Ober- und 
raid; Br 
ge (Da 


Durch Hinzufritt der Ouinten in 2. Potenz: 
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ergeben sich in progressiver Folge die pentatonischen Skalen 
a|c (d) €] g— Symmetrische Skala. 
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Durch Hinzutritt der Quinten in 3. Potenz: 


C «Da ce 


ergeben sich in progressiver Folge die heptatonischen Skalcs 
[Griechische pre 


a“ @ a 0 Symmetrische Skala. 


Rückungen. 
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Die symmetrische Urskala und ihre 6 Rückungsformen sind 
als „Griechische Systeme“ aus dem I. Heft der „Grundlagen“ her “r 
bekannt. | 





Da die Oktave dem Saitenlängenverhältnis 1:!/s entspricht, so 
ergibt sich die steigende Oktavkette als: 
la tfo 22/22 1183 ya 3 Han volle Se 


11) (2) @) (4) (6) (6) (7) (8. Oktave], E 


=us1004 0 


Da die Duodezime dem Saitenlängenverhältnis 1:!/3 entspricht, 
so ergibt die steigende Duodezimenkette folgende Potenzierungen: 


PP Se A OR U OR 


2) (4.) (5. Duodezime.] 


Oktaven und Duodezimen in steigender Folge von »c« aus: 


ne NE 
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Oktave Quinte Quarte 





Sekunde ne BR en Terz Be ne ae 
Oktave lee. 0d: Dr] 
1 we) & .i . 
greseptime — ae 28} a 2432128 Noraltermen 
lies tlanuı, „2 272,216 (in, on der 
Ouinte erhasia De { Prime, bzw. Oktave 
er llegrtiee, 7, | 8: 64] NB. 1.) aus gezählt) 


| gr. ide esta. , | gr 8|NB. 2.) 


BerSepume — lo:'lıe  „ 16:9. Verkreuzungsformen 
kl. Sexte lass 11080 02.108: 381 (sekundär: Diffe- 
Ouarte en ital, RER, renzen zwischen 
kl, Terz legt). 32: 97 Quintpotenzierun- 

3 Re .: „ 3 


en und überschla- 
kl. Sekunde — la: /oss „ [256 : 243]NB. 3.)) "genden Oktaven) 


Die 12. Quinte stellt keine reine Oktavierung der Prime dar. 


Sie ergibt einen geringen Größenüberschuß, der „pythagoreisches 
Komma“ heißt. Das mathematische Verhältnis desselben ist: 


sealass ! sarteer oder | 531441 : 524288 | NB. 4.) 








NB.) Die mathematischen Verhältnisse der 
1.) pythagoreischen Terz 


2.) des A Ganztones 
Eh HEN Halbtones oder ee und 
A A Kommas 


müssen jedem Musiker geläufig sein! Sie spielen auch in der Vergleichung mit 
der didymischen Terzenberechnung eine wesentliche Rolle. 
12* 
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Die natürlichen Dur- und Molldreiklänge zeigen in pythagoreischer 


Wertung recht verwickelte Tonverhältnisse: 
Di EEE 
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Der Mollklang zeigt eine zwitterhafte Form. Die Mollterz kommt > 
durch Unterquintierung zustande, während die Quinte in Dur und "er 


Moll in. gleicher Weise Oberintervall ist! 
Die Zwitterhaftigkeit ist sogleich beseitigt, wenn der. Molldrei- 


klang vom höchsten Tone aus als eine Unterbildung aufgefaßt wird: 


Be 
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Aber diese duale Auffassung war Pythagorasiremd. Die Entdeckung = 
der „harmonischen Polarität“ blieb einer sehr erheblich ferneren Zeit 


Gorbehattai, 

Auffallend ist in ksecrelscher Wertung: die sprunghafte, un- 
‚systematische Folge zwischen 0 und 4. und 1. Oberquinte, [es Dr 
und 3. Unter- und 1. Oberquinte! 

Dieser Widerspruch ist durch die 


B. Didymische Terzbestimmung 





behoben. Um die Zeit Christi — also ca. 500 Jahre nach Pyibari 


goras — entdeckte on von Samos in dem Saitenlängenverhältnis 
/ Ma Sub] | 
die primäre, natürliche en 


Wird (£) als 1 angenommen, SO ist die didymische Terz »e« “hi 5 
die pythagoreische Terz (4. Quinte) aber “len * 


64 


Ay: ls auf gleiche Zähler (Oktavzahl) gebracht = 80: So: 


Die 4. Quinte [„pythagoreische Terz“] ist folglich um ein Geringes _ + 
größer 2 die natürliche Primärterz (didymische Terz). Die DH Br 


Sau 


81 : 80 
heißt do mischss oder syntonisches Komma! 


Ich bezeichne die natürlichen Ober-Terztöne in ‚graphischer Dar- 
stellung dureh einen Senkungsstrich “e [gegenüber der pythagoreischen. | 


4, Quinte e]. 





® itden die , Quinttöne ihre Terztöne heraus, so mache ich diese 
durch ‚Punkte und Senkungsstriche kenntlich, | 
F: Ber ,Bc Die Sl Sl Et 
(1. Quintton) (1. Terzton) I > 
a d h. Terz der Quinte oder Quinte der Terz. | 
| Bildet die Unterquinte ihre natürliche Oberterz oder die Terz 
2% ihre Unterquinte heraus, so schreibe ich 


ne} 


1 e Ares ae 

| Obenginie ge. 
- Die rlirlichen Terztöhe der Prime (e) u, 
3 urn ‚Unterquinte: BE > Sg 





treten im „natürlichen“ Tonsystem [auf welches sich übkieeis unsere 
Harmonik stützt!] an die Stelle der potenzierten Ouinttöne. 


Also statt: a | © | h. 
treten ein: IN = n 


 _Die-€ dur-Skala stellt sich nunmehr als eine progressiv geordnete | 
Tonfolge der zentralen Prime mit ihrem Ober- und Untergtintenpaar 
nebst deren natürlichen Terztönen dar: | 


| (pythagoreische Wertung) 








(didymische Wertung). 


Didymos: love £ nd "Pythagoras: © g£d ed % u 
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= Da die Terzzahl I; ist, lassen sich für alle Intervalle, die auf 
natürliche Terzbildungen zurückgehen, die Wertungszahlen feststellen: 


f # Prime SE deren Terz (1-*s) =Terz: . [% 
| 3, | ng als kl. Sexte: 2 
“ At  Quinte (?l ) deren Terz (*a gr. Septime: °ı15 
= 7 a deren Verkreuzung alskl. Sekunde: 2516 
E  ..Quarte (?ls), deren Terz Pla +) =gr. Sexte: S|z 
N deren Verkreuzung alskl. Terz: 56 
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Da alle natürlichen Terztöne, gegenüber den gleichnamigen 
pythagoreischen Quintpotenzierungen, um ein syntonisches Komma 
(81:80) gesenkt sind, ergeben sich für eine Anzahl Intervalle Größen- 
differenzen, je nachdem an der Intervallbildung 

a) ausschließlich nur Terz-, resp. ausschließlich nur Quint- 
töne oder 

b) Terz- und Quinttöne zusammenwirkend beteiligt sind, 

Meine Zusatzzeichen (= und -) veranschaulichen dies ohne weiteres: 


C 4 18 2 Le u Quinttöne 


reine Quinten Verhältnis: 3:27 
Terztöne 

















e Srahen und Terzton = „enge Nebengquinte“ 3:3 
aber a auch „Kommaquinte“ benannt: d. h. 
QOuinte um ein synt. Komma verengt. 
scldejc uinttöne 
a ee ) = Ireine Quarten(verkreuzteQuinten 4:37 
een Terztöne - 
Terzton und Quintton — „weiteNebenquarte“ 2:4 
aber “ — $ auch „Kommaquarte“ benannt: d. h. 
reine Quarte um ein synt. Komma erweitert. 
ln Doppelquintverhältnis) Normal- u 
3 =g ah Terztöne „ n „.fjgamztene 
= Quinttöne und Terztöne im enger ala 
abe de | rel Doppelquintverhältnis Ganzton Due 
[“e £|”a c=didymischer Leitton] | “2 torTole 


Vergleich zwischen didymischer und PYthagofessczEg 
Skala C—.c. 


A.) Intervalle auf C bezogen. 


Didymos: De 
as 

Pythagoras: ._ 
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Didymos: Basen 
Pythagoras: a A ea 
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B.) Vergleich der Sekundenverhältnisse. 


9 15 8 9 8 1» 


9 # 16 E] 10 9 


; 9 10 16 9 10 ; 16 
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normal eng Leittonnormal eng normalLeitton 





normal normal limma normal normal normal Limma 


Pythagoras: een 
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9 ae 9 N 5° 
Didymos: „; = enger Ganzton, 4} —Leitton. 
Pythagoras: $—= normaler Ganzton, 2%2 — Limma. 
In die pythagoreische Großterz fällt ein Mittelton, der jene ge- 
nau halbiert, d. h. gleiche Distanzen nach der Prime wie nach 
dessen Terz zeigt: das ist selbstverständlich, da es sich um Quint- 
verhältnisse handelt. Anders dagegen bei den „natürlichen“ Terzen. 
Hier fällt ein Mittelton ein, der die Terz in einen Normalganzton und 


in einen „engen“ Ganzton spaltet. 
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nn ge a 
Pythagoras: C d e JE SE 2 a 
a ne ern re 2 Re Te 
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Diese didymische Wertung ist die primäre, naturgegebene. Die 
gefundenen Tonverhältnisse haben in der Akustik bis zum heutigen 
Tage keine Korrektur erfahren, sie bilden die Grundlage der Berech- 
nungen Zarlinos, Mersennes, Rameaus und der modernen Akustik. 

Aber sie reichen nur für die Skalenberechnungen aus 
und bilden lediglich einen mathematischen Beleg für das 
Phänomen der „Dur“konsonanz! 

Die didymische Wertung versagt z. B. dem Durseptimenakkord 
gegenüber [vom Mollseptimenakkord ganz zu schweigen], den sie als 

eine nicht geschlossene harmonische Einheit von 4 Urwerten [eine 
Form, die ich im nachfolgenden Teil „‚Konkordanz“ benenne] zu 
fassen vermag. 


e Septime ist hier oktavierte Doppelunterquinte! 


u —— Also ist dieser Vierklang keine einheitliche 


b) Oberbildung [Bisonanz, keine Konkordanz]. 


Die didymische Wertung vermag ‚ferner ach das: Problem de Ä 
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_Molidominantseptakkord 
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zum tiefsten Ton. Nach ihrer Lehre liegt die Prime oben!! 





*), Auch die. Ghinasen Bere its Iniecaltverhälne vom höchsten 


2 

Mollkonsonanz nicht befriedigend zu lösen. Der Molldreiklang stellt 

sich in dem Verhältnis der Saitenverkürzung als einheitliche Ober- 4 

bildung dar in: a 

 a0:Ta!ıs - = 

en] 3 

aber er ist in dieser Form durchaus keine primäre Konsonanz, denn 2 

der scheinbare Grundton (e), die scheinbare Mollterz (g) und die 
scheinbare Quinte (h) sind Terz, Quinte und große Septime einer 

Prime (c), die nicht real vorhanden. Dieser MuE also ist 

eine „scheinkonsonante primlose Dissonanz“ (c)“e ge“ 3 

wre ; 

Alle diese Probleme finden ihre restlose Lösung in der. = $. 

C.) Persisch-arabischen Messeltheorie, Bayer... i 

Die arab.-pers. Theoretiker des 13. Jahrhunderts bedienten sich einer er 

von den Griechen abweichenden Art der Inteis MI KR I > 

die sie Messeltheorie [Messel—= Maß] nannten. Sm E 

Sie faßten bezeichnender Weise eine gegebene Soiteniaige ae B: 

Längenvielheit auf. Auf die Einheit [1 = Prime] zurückgehend, 

. ergaben sich die natürlichen | ee 

e Untertonbildungen.*) Br 

Wird z. B. eine Saite, die den Ton »groß-C« angibt, als Größe. von E, 

4 Einheiten aufgefaßt, so ergeben sich: #. 3244 Bu Be: 

“ TR FO 7 

° „ „ ” ” ”„ va 4 338 4 2 E 

LITE ENISUER SB 

CHE Are) ee 

ak a T R; 

CESG eg © 32 
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Me In allen Fällen ergibt ‚das: Verhältnis sg koder in net 
Lage 6:5:4) den 
Mollakkord als natürliche Unterbildung. 
Die Einheit ist die Prime. Sie ist im Mollakkord in Dreiklangs- 
. grundstellung. der höchste Ton! 
R. Die Messeltheorie zeigt die Mollkonsonanz als symmetrische 
« B, Polarform der Durkonsonanz: 











Er 3 23 io Li | 
Messel: — av AT = ——>-, Didymos. 


er Ası = PRO (&) BIER CH TE 85 
€ ENeen Er Er ”c nie 
Auf diese eminent wichtige Entdeckung der Polarität der Dur- 
und Mollkonsonanz baute Gioseffo Zarlino [1517—1590] seine 
aufsehenerregende „Harmonielehre“ auf, die wiederum die Grund- 
lage der Theoriewerke Rameaus bildete. 


D.) Die Partialtöne. 
> 1 Obertöne. 
>  M. Mersenne [Paulaner-Mönch 1588—1648] entdeckte, daß 
jeder Einzelklang aus einem prädominierenden Grundton und einer 
Menge erheblich schwächerer,. höherer Mitklinger besteht, die alle 
| zu einer Einheit verschmelzen. 






FF ———— R e > 2 \ € 
Grundt on Öktave, Quinte der Oktave, Doppeloktave, deren gr. Terz und Quinte.. 
F j ee me vpp 


Jos. Saveur [1653—1716, zeitlebens taub!], erkannte mathe- 
matisch das wahre Wesen der Obertöne [„Aliquoten‘ ] in der „Knoten- 
"schwingung“: d.i. die vielfache Unterteilung einer Pendelschwingung. 
Er entdeckte, daß eine Saite nicht nur als Ganzes schwingt, sondern 
zugleich auch 2 halbe, 3 drittel, 4 viertel, 5 fünftel usw. Pendel- 
schwingungen ausführt, die ihrerseits 2-, 3-, 4-, 5fache Geschwindig- 
keit der Schwingungen des Haupttones aufweisen. 
2 Saveur fand, daß die ‚Schwingungszahlen zweier Töne im um- 
gekehrten Verhältnis zu den Schallwellenlängen derselben stehen. 





S (= Schwingungszahl) W (=Wellenlänge) 
& | 1:2 a | 2:1=(1:4) 
= 2:3 er RE u 1,4 
FR 3:4 en dh = (1: %) 
ee = (4:3). 


a Wa 


Stellt sich die Durkonsonanz als das Schwingungszahlen- 
EHE TEE 
verhältnis dreier Töne =17” 3 5 dar, so ist die Mollkonsonanz 
DEE 


gleich dem Wellenlängenverhältnis dreier Töne =117 3 5. 

Die Reihe der Obertöne ist nach der Höhe zu objektiv unbegrenzt. 
Jedes Intervail kehrt in der nächsthöheren Oktave mit verdoppelter 
'Schwingungszahl wieder und schließt einen neuwertigen ungerad- 
zahligen Oberton ein, der jenes Intervall ungleich feilt. Die 
größere Distanz ist das tiefere, dem Primärton zugewandte, die 
kleinere Distanz ist das höhere, dem Primärton abgewandte Intervall. 
1:2= Oktave, kehrt Sn wieder als 2:4; =» > 


2:3= Quinte, „ „ „ „ 4: 6; MITTE 
3:4 = Quarte, „ „ „ 9 6: Er ER 
4: = gt. Terz, „ „ „ „ 8: 10; MT Te 
mittlerer Nennwert [3 |! 2:3= Quinte; 3:4=Quarte; 
„ » u 15]! 4:5= gt. Terz; 5:6=kl. Terz; 


is = —[7]! 6:7 = enge Kleinterz; 7:8=weiter Ganzton; 

Me ns — [91 8:9=Normalganzton; 9:10= engerliang er 
Usw. Man führe diese Berechnung selbständig durch, um die Werte, 
die in unserer nivellierten Stimmung verwischt oder völlig kassiert 
sind, recht genau zu fassen. 

Alle absoluten Primzahlen entsprechen den primären Aliquoten. 
Alle durch 2 teilbaren Zahlen entspr. den oktavierten Aliquoten. 


De , 3 „ „ Quintpotenzen der Aliquoten. 


’) „ 5 ’’ ’) „ ,) Terzpotenzen | „ „ 
Ne r & „ Septimenpotenzen „ Y 


Die Quinttöne, bzw. deren Zahlen mache-ich — wie bereits 


bekannt — durch einen Punkt kenntlich: 4 
Die Terztöne, bzw. deren Zahlen mache ich — wie bereits be- 
kannt — durch einen Strich = kenntlich: *5. 


Die Septimentöne [merklich tiefer als in nivellierter Stimmung] 


mache ich durch das Zeichen \/ kenntlich: \7. 

Die verm. Quinttöne mache ich durch das Zeichen — kennt- 
lich: v11; 

Die überm. Quinttöne mache ich durch das Zeichen — kennt- 
lich: 19. : 

It 1=c, so it 3=g |"5 —"e |/7—=\b | 11 —ges | 13 —gis 


| [7 —.cis | T9— dis | usw. [Siehe die „Vergleichende Übersichts- | 


tabelle“ (Fahne zu Seite 175)]. 


een 


Die Produktzahlen sind durch meine Zusatzzeichen musikalisch 
leicht genug verständlich: sie entsprechen den Obertönen von 
Obertönen: 
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Bes ag 65 — (13-5) — his 
USW. 


ll. Untertöne. 


Daß die Untertöne nicht — wie die Obertöne — real als „Mit- 
klinger“ eines Primärtones auftreten, kann nimmermehr gegen 
die natürliche Auffassung der Mollkonsonanz als Unter- 
klangbildung ins Feld geführt werden: denn auch die Obertöne 
sind ja keine primären (direkten) Urformen, sondern Nebenerschei- 
nungen einer tieferen Ursächlichkeit. Diese ist in dem Natur- 
verhältnis der Wellen- und Schwingungsproportionen zu erkennen 
und es spielt für die Erkennung der Ursachen (resp. des Wesens) 
gar keine Rolle, ob uns ein „Nebenresultat“ subjektiv in direkter 
oder in indirekter Form total oder partiell offenbar wird. Die Natur- 
gesetze sind ja nicht an die engen Grenzen unserer sinnlichen Wahr- 
nehmung gebunden! 

Muß der Klang als Naturform angesehen werden, dessen Ele- 
mente das einfachste mathematische Verhältnis 1:3:5 (Dreiklang) 
oder 1:3:5:7 (Vierklang) darstellen, so ist es für die Bestimmung der 
Natürlichkeit der Harmonie an sich völlig unerheblich, ob sich 
das Klangverhältnis auf 

die Schwingungszahlen (Oberklänge) 
oder Wellenlängen (Unterklänge) _ 
bezieht. 

Diese koordinierte Gegensätzlichkeit der Naturform zeigt sich 
auch in den Gemeinschaftstönen der Dur- und Mollakkorde: 


Durdrei- und Vierklänge (Oberklänge) haben einen gemeinschaft- 
lichen Unterton. | 


| ee Sn 


"Molldrei- und Net (Unterklänge) haben einen gemeinschaft 


chen Oberton. 
Oberdreiklang j 


Obervierkla 18 
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Untervierklang 
Un‘ terdreiklang 


Als weiteren Beleg für die natürliche Polarität der Konsonanz 
(Naturdreiklang) und Konkordanz (Naturvierklang) führe ich an: die 
Herbeirufung eines Ergänzungstones zu geschlechtlich- 
indifferenten Zu jsiehe 38. Kapitel]. 


Alle Senkungen und Hebungen der Obertöne entspre den 
umgekehrten Verhältnissen der Untertöne z. B.:’5= a (tiel)=7 (hoch) | 
1 1l it 13° = 13. 
| Die Intervalle werden, von der Prime abstrebend, in ununter- 
brochener Folge allmählich enger und enger, d.h. $ 

für die Obertonskala: von anschließenden Intervallen ist, das 

tiefere das größere, das höhere das kleinere, 
für die Untertonskala: von anschließenden Intervallen ist das 
höhere das größere, das tiefere das kleinere >> 

Die Tonika gleicht in beiden Fällen den 3 ersten Primwerten ; 
"1:93:85, oder in enger Grundstellung 4:5: 6, ‚das Ist. 0 228 “ 


Re a0 


(0): erg 
a——- 


Der Hontkafeitiöhßechäählihng (siehe Kapitel 45) gleicht in R 
beiden Fällen den Partialwerten 10:12:15 (15 —Leitton. tritt an 1 die | 





ee 0® 
Stelle der Oktave 16),2.B.: @es) f as | wı2 15 
15 12 10 B—> 





Der Tonikaleittonwechselklang ist in beiden Fällen gleich dem . 


Dominantparallelklang; er vermittelt in beiden Fällen zwischen To- 

.nika und Dominante, Die Dominante ist in beiden Fällen gleich 
(den Partialtönen 3:9:15 (1:3:5 in erster Quintpotenzierung), resp. 
in enger Lage: 12:15:18,. Ihre typische Septime ist in beiden Fällen 
gleich dem Partialton 21 [das ist V7 in erster Ge a | 


a ne 7 2108 5185 
g b des or ern. 
21 18 15 De 
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Ve, 'gleichende Übersicht der polaren Ober- und Unterklangbildungen (1-5; s | | 
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AM: N Parlialskala RICHE rein "enthalten; vor ‚allem nicht in He 


 Aliquoten niederer Ortung. ; 
"Man beachte die in die Augen springende Syrsnierteche Polarität! 


Die sich daraus notwendigerweise ergebenden Konsequenzen für die 


Funktionswertung werden in diesem Werke zum ersten Male — 
ohne kompromißhafte Zugeständnisse an den populären 
Monismus — in: radikaler Weise 


x ES 


} | 38, Kanieeb 
es subjektive Wertung der Polarität. 


"Das harmonische Empfinden fat jeden Zweiklang im Sinne eines 





Dreiklanges auf. Da nun aber jeder Zweiklang: stets zwei Dreiklängen. 


angehört, so ergibt sich für jene. in der ‚klarmonieauftassung eine 
Doppeldeutigkeit. - 

Jeder Zweiklang_ Huft je zwei inne herbei, durch. die 
der geschlechtlich-indifferente Be gleichzeitig ut 
wird (Dur- und Mollklang). _ 

Diese‘ Ergänzungstöne zeigen untereinander stets streng- -symme- 
trische Polarität, d. h. sie sind koordinierte Werte, aber stets Ober- 


und Untertöne: E& ist integrierender Teil des € dit, wie des cmoll- 


Akkkordes. ‚Die entsprechenden Ergänzungstöne sind e und es. 


ig: 14 zit 
> |Iis|ge)3’oder es) & 
=1cao a | ec 
| ‚le: Oberterz es: Unterterz x 
‚Jeder relativ komplizierte Akkordtonwert setzt die Vorexistenz 
eines einfacheren Wertes voraus! 
D. h. die Septime setzt die Existenz der einfacheren Terz voraus 


% Terz „ | ” „ ” „ Quinte „ 
Quinte 23 „ „ „ „ Prime ” 


(ei ist ifürliche Terz, und kann sowohl als ;, wie als ; gewertet 


werden; sie ruft ihre polaren Ergänzungstöne herbei, die Ober- und 
Unterquinten sind: 


Er 


(€ ist als kleine Terz stets Differenzintervall zwischen Terz- und 


Quintton. Infolgedessen werden die polaren Primen herbeigerufen, 
die den zwitterhaften Zweiklang zu je zwei geschlechtlichen Drei- 
klängen ausprägen: 


er ee [e N t 
> DUO DL. £ | 

3e DR, ET es 
er oA | 1 


“ ist natürliche Septime. Sie setzt die Vorexistenz der Terz und 


diese wiederum die Vorexistenz der Ouinte in polarer Doppelform voraus: 


u Bal...desel| 5 £ 
Er (ar 2) 





Die None z.B. ® wird als ' oder , aufgefaßt. Sie setzt die 


Vorexistenz der natürlichen oT a und Ouinte voraus: 
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Erwägt man, 
daß f im G-Oberklang Vf - (tief) f im a-Unterklang aber =f (hoch) 
und , + =h - klei), 5 „  h (hoch) ist, 
_——— 
so begreift man, daß der Nonenakkord g hd fa in reiner Stimmung 
(also in seinen Naturformen) kein absoluter Gleichklang ist. | 


x “oe. 
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Im Nonenakkord muß die None durchaus als Quintton der Ouinte — 
und nicht etwa als Terzton der Septime gedeutet werden. Da nun 
die None im D, resp. Q sich, auf eine Prime bezieht, der der 
Tonika gegenüber die Quinte darstellt, so ist die Dominantnone stets 
 „pythagoreisch“ und nicht „didymisch“ aufzufassen. 5 


Das gleichschwebend-temperierte System, das unserer praktischen 
Musik zugrunde liegt, nivelliert zwar alle „Komma-Unterschiede“, 
indem es die Oktave in zwölf gleichmäßige Halbtondistanzen gliedert, 
wobei alle 

f Quinten um ein  Geringes kleiner 


\ Quarien: „= „ 5 größer 
ers Lerzen. 0, 5 größer | 
klesexten. 2 ‚ kleiner 
kl. Terzen, „kleiner 
gr.Sexten,„ „größer 
natürlichen Slhmat um ein merkliches größer, 
5 Leittöne „ ,„ geringes kleiner, 


Leittöne und Chromen größennivelliert und enharmonische Distanzen 
völlig kassiert, d. h. den Primen gleichgemacht — erscheinen. 


Gleichwohl faßt das „musikalische Ohr‘ die »künstlich« korrigierten 
Werte durchaus im Sinne reiner Naturverhältnisse auf! 





39. Kapitel. 
Übersicht Ener die grundlegenden Klangformen. 


l. Konsonanzen. 


Der naturgegebene Dreiklang [Prime, g große Terz, reine Ouinte] 
als Ober- und Unterbildung; dem akustischen Verhältnis 4:5:6 ent- 


sprechend [1::3:°5, resp. 5:3: 1] 





nebst allen Umkehrungs- und Versetzungsformen. 





| ln. Konkordanrenn 


Einheitlicher, nätitgegebener Versehen een Korionaie | 
mit kleiner („enger“) Septime] als Ober- und ‚Unterbildung; dem 
akustischen Verhältnis 4:5:6:7 entsprechend It: 3: 5: v7, resp 
ERBE 





inCdur ina moll 


nebst allen Umkehrungs- und Versetzungsiormen. ai 


II. Bisonanzen. 


Vierklänge mit; zwei Klangwurzeln: 


a) gleichgerichtete (homophone) Klänge: Kordanan und Quinte 
der Quinte, als Ober- und Unterbildung; dem akustischen Verhältnis 


ende 
1 320°. (9), tesp. (9.2.5 3, 1. entsprechend 





Oberdreiklang mit hinzu- U a mit hinzu- 
gefügter Obernone. gefügter Unternone. 
ohne Terz als Ben ehe Mus sehr gebräuchlich. (vorab Durch-, : 
gang usw.). x 





(Quartakk.) (Ouartakk.) 


b) Kenensäehefe (antiphone) Klänge: Ober- und Unteiklang { 
mit gemeinschaftlichem großen Terzzweiklang. Die sich ergebende 
 Septime ist keine Konkordanzform (4:7), sondern eine verkreuzte h 
None 9:16 (Nonen ergeben stets Doppelklänge 9=3X 3). 





balancierende Klaren 





dasselbe polar 


Oberklänge mit hinzugefügter Unterklänge mit hinzugefügter 
Obersexte Untersexte 





sogenannte „Parallelzwillinge“ 
Dur und Moll stellen die gleichen Klänge ein [„Schwebende Tonalität“]. 


Durch Auslassung der Quinte des Hauptklanges (8) ergeben sich 
gegengeschlechtliche Scheinkonsonanzen, die in tieferer Auffassung 
dessenungeachtet als real-konsonierende Bisonanzen bewertet werden 
müssen: 


dasselbe polar 





als „Vertreter“ des | als „Vertreter“ des 
C dur- a moll-Klanges aufzufassen. 


sogenannte „Parallelklänge“. 


IV. Bikordanzen. 


Der naturgegebene einheitlich gerichtete Fünfklang [Konkordanz 
mit der Quinte der Quinte = natürliche None]. 
Durch die None geht ger Klang auf zwei Klangwurzeln zurück: 


auf 1 und 3. 


nebst allen Umkehrungen und 





inCdur ina all 


V. Trisonanzen. 
Die beiden Bisonanzformen (chomo- und antiphon) zusammen- 
wirkend; sie ergeben die sogenannten Dan Shen Klänge: (Drei- 
klang mit Sexte und None). | | 


- balancierende 
Klangrichtung. 





Karg-Elert, Harmonielehre. 13 


Schwebende Tonalität 





pen 


Quartakkord 


Nenn, este 
nach Fis- (Ges)-dur transponiert 
ergeben sich die bekannten exotischen Obertastenfünfklänge. 


Keine dieser fünf Gruppen stellt die große Septime, bzw. den 
Halbton ein. Erst durch diese ergeben sich die Dissonanzformen. 


VI. Dissonanzen. 
Unübersehbare Klangbildungen sind möglich. Dissonanzen nd 





in Dur, wie in Moll gleich. 


Klänge mit mindestens zwei Wurzeln. Als charakteristischesMerk- 
mal der Dissonanz hat die interakkordliche Leittönigkeit, resp. der 


chromatische Widerspruch zu gelten. 





ee Ä ( 
Leittonzwilling übermäßige | verminderter 
Dreiklang : Sepfimnenalkord 
Diss#| he Diss.: gis (a) Diss.: (g) as 
(h) € ein 


Vlla) Scheinkonsonanzen, Scheinkonkordanzen 


sind stets Doppelklänge, welche ihre dissonierenden Elemente unter-: 
drücken, die in ihnen gleichwohl virtuell nachweisbar sind. Sie 


sind daher als Tendenzklänge (Bewegungsformen) zu begreifen und 
werden auch — mit Recht — „Auffassungsdissonanzen“ genannt. 





einf. Vorhalt doppelter Vorhalt 3 facher Vorhalt 
Schein-a moll Akk Schein-Fdur Akk. Schein-G Vierklang- 


VIIb) Enharmonische Maskierungen 


sind Auffassungsdissonanzen, in denen die Leitton- und Chromawider- 
sprüche durch Auslassung real unterdrückt erscheinen und enhar- 


monische Ähnlichkeitswerte an die Stelle regulärer Akkordtöne treten. 





ir u 181 > u 





Be... 40. Kapitel. 


Überleitung zur praktischen Harmonielehre 
in polarer Auffassung. 


Harmonie und Akkord. 


Bevor wir zu dem Begriff der „Funktionsklänge“ übergehen und 
deren Bedeutung vermitteln, gilt es, erst den Unterschied zwischen ei 
„Harmonie“ und „Akkord“ Kleetilen. 

Die „Harmonie“ ist durchaus abstrakt und unsinnlich aufzu- 

fassen, sie untersteht nicht dem Raumgesetz. Sie ist die in einem 
3 sublimen Sinne zu wertende „unteilbare Einheit“, die abstrakte Innen- 
welt dessen, was wir konkret als „Akkord“ empfinden. 

Der „Akkord“ ist — als Zusammenklang mehrerer Einzeltöne, 
als akustischer Komplex — das Sinnlichgewordene der Harmonie. 

- Er untersteht dem Raumgesetz: er hat meßbare Ausdehnung nach 
- Höhe und Tiefe, er ist versetz-, umkehr-, dehn- und zerlegbar, läßt 
aber ebenso Verdoppelungen seiner Einzelelemente zu. 

Die Harmonie ist also Inhalt, der Akkord begriffliche Form; 
beide verhalten sich zueinander wie „Gedanke“ und „Wort“; man 
kann von einer Metaphysik der Harmonik, wie von einer Physik der 

Akkordik sprechen. — 

Um sich nun die polare Zählung der Dur- und Mollakkorde klar- 
zumachen, d. h. um die Verschiedenheit der Prime und des Grund- 
tones in Moll zu begreifen, vergegenwärtige man sich folgendes: 

Dur- und Mollharmonien sind in ihrem Wesen konträre Eigen- 
welten abstrakter Art. Dur- und Mollakkorde sind ihre Form ge- 
‚wordenen Symbole; zeigen sie auch — aneinander verglichen — un- 

verkennbare Polarität ihrer Einzelelemente, so unterliegen sie daneben 
doch durch ihr physisches Wesen der Konformität der relativen Ton- 
_  höhenwertung. Hier setzt die Wirkung des Gesetzes der Schwere 
auch in der Musik ein: Wir empfinden langsame Schwingungen als 
„tiefe“, schnelle als „hohe“ Töne und identifizieren tief mit dunkel 
und hoch mit hell. Tatsächlich ist das Tempo der Luftschwingungen 
eine direkte Folge des Gesetzes der Schwere auf das Klangmedium: 
tiefe Töne erheischen größere Klangerzeuger, auf die die Schwerkraft 

- entsprechend stärker einwirkt als auf die kleineren Medien höherer Töne. 
So ist es ganz erklärlich, daß in einem Akkord, der das Symbol 
einer Naturharmonie ist (es kann stets nur ein Dur- oder Molldrei- 


klang sein), dem tiefsten Tone als dem „schwersten“, weil am lang- 
13* 
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samsten schwingenden, das Übergewicht an Tonwertbedeutung zu- 
kommt. Bildlich gesprochen: er ist die Basis, das Fundament des 
Klangkomplexes, daher der Name „Grundton“. | 
Daraus ergeben sich naturgemäß gewisse Widersprüche in der 
Bezeichnung: 
Grundbaß in Moll: der „akkordische“ Grundton A ist die „har- 
monische“ Ur-Quinte y. 
Terzbaß in Moll: die „akkordische“ A und „harmonische“ y Terz 
decken sich. 
Quintbaß in Moll: die „akkordische“ A Quinte ist die „har- 
monische“ Ur-Prime Y. 
e3 os 
u ee a, a 
ee Ele 
d. h. diese ae in Moll (!) ist nicht im harmonischen, sondern 
im akkordischen Sinne — d.i. vom Grundton des Akkordes in 
Normalstellung aus gezählt — zu verstehen. 
Der Baß, wie auch die einzelne Stimme, ist also melodisch 
nicht an die Polarität der Klänge gebunden, wohl aber, harmonisch 
in seiner (ihrer) Zugehörigkeit zum Klang, zum Akkord. 





[EEE 


41. Kapitel. | 
A.) Allgemeines über die tonalen Funktionsklänge. 


In der 2. Abteilung dieses Bandes wurde das Wesen des har- 
monischen Einzelklanges einer objektiven und subjektiven Kritik 
unterzogen. In diesem Falle war sie „Akkordlehre“, RS 

Wie nun der Musiker den „Einzelton“ durchaus im Sinne eines 
Akkordelementes auffaßt, so begreift er weiterhin den „Akkord“ 
als selbständigen Teil einer sublimen harmonischen Gruppen- 
einheit. Im musikalischen Lebensprozeß „fungieren“ die Akkorde 
in verschiedener Wertung: sie bedingen oder werden bedingt 
Sie zeigen neben ihrer energetischen Massenspannung vor allem eine 
kinetische Tendenz, d.i. die Strebigkeit, sich in der Linie zu 
entwickeln oder der Trieb, ein Geschehen zu vollziehen. 

Ist für die melodische Bewegung der Ganz- und Halbtonschritt 
als Normalform anzusehen, so für das harmonische Geschehen die 
quintige Akkordablösung. | 
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Daß das gesamte harmonische Leben in der Kadenz seine 
Urform und seinen Ursprung hat, erkannte bereits der große 
Meister J. Ph. Rameau. 

Zwei gegensätzliche Elemente wirken sich in der Kadenz aus: 

1.) der Tendenzklang als „labiles“ und 2.) der Zielklang als 
„stabiles“ Moment. 

Die Tendenz äußert sich nach zwei Gesichtspunkten in je dop- 
pelter Form: a) im räumlichen Sinne als „steigende“ und „fallende“ 
Bewegung und b) im energetischen Prinzip als „positiv“ und 
„negativ“. 

Zu a): Im räumlichen Sinne sind für Dur wie für Moll »steigen 
und fallene, oben und unten, Diskant und Baß analoge Erscheinungs- 
formen [„monistisches“ Bzplı 

Zu ’b): Im energetischen Sinne aber bestehen zwischen Dur 
und Moll im „Positiven und Negativen“ polare Gegensätze [,dua- 
listisches“ Prinzip]. 


Zua) Dur „räumlich“ (akkordisch) Moll 
[ Oberquintklang ( Oberquintklang 


Zentralklang (Tonika) = Zentralklang (Tonika) 
( Unterquintklang —_ ( Unterquintklang. 
Zub) Dur „wesentlich“ (harmonisch) Moll 


- Positiv (Verschärfung des Normaltypes) | Negativ (Abschwächung des Normaltypes) 





Normaltyp Normaltyp 


Negativ (Abschwächung des Normaltypes) 


Bisher haben alle Harmonielehren in der Dominantenbenennung 
ausschließlich das räumliche Prinzip ausschlaggebend sein lassen. 

Man verstand unter „Dominante“ stets den „oberen“ Ouint- 
klang, gleichviel ob es sich um das Dur- oder Mollgeschlecht 
handelte. 

Oettingen*) unterscheidet namentlich“ die Dur- von den Moll- 
hauptklängen 


Oberregnante \ 
Moll: Phonika \ 
Unterregnante | 


A Oberdominante, 
Dur: \ Tonika, 
N Unterdominante, 








*) Arthur v. Oettingen: Das duale Harmoniesysiem, ‚Leipzig, Verlag Linne- 
mann 1913. 


Positiv (Verschärfung desNormaltypes) 
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und er betont mit vollem n Recht, daß der Oper dominante (in Dur) 1% 


die Unterregnante (in Moll) entspricht! OD und UR nennt er de 


„starken“, UD und OR dagegen die „schwachen“ Seiten! 
H. Riemann*) — der große Pionier des harmonischen Dualis- 


muses — der, von Oettingen ausgehend, die Intervallzählung kon- 


_ sequent polar durchführt, der die Gegensätzlichkeit der Parallel- und 


Leittonwechselklänge, der Terzklänge und der strebigen Akkordöone 


zwischen Dur und Moll so stark als möglich betont, zählt nach alter 
Generalbaßmanier die Dominanten in Dur und Moll einseitig über- 
einstimmend. Gleichwohl aber weist er auf den polaren Gegen- 

satz der OQuintverwandtschaft (Dominanten!) hin, indem er als 


„schlichten“ (normalen) Quintschritt die Diroberdonu ® der 
Mollunterdominante — sowie als „Gegenquintschritt“ die Dur- 


unterdominante der Molloberdominante gleichstell. 
+D Dominante (schlichter Ouintschritt). 
+T Tonika. | N 
+-S Subdominante (Gegenquintschritt). 
Dur. 
Do» Dominante (Gegen quintschritt) 
T° Tonika. 
5° Subdominante (schlichter Okintechrit) 


Moll. 


Aus diesem Kompromiß ergibt sich für das. Riemannsche = 


Funktionssystem eine Fülle von Widersprüchen, von denen einige 
in den späteren Kapiteln beiläufige Erwähnung finden werden, eine 
eingehende Polemik aber einer Sonderschriit vorbehalten bleiben muB € 








Dient die Generalbaßbezi fferung nur dem praktischen Handwerks- ., 
gebrauch, bei dem Zahlen mechanisch als Akkordtöne „ausgesetzt“ 
werden — unterscheidet ferner die ‚Stufenbezeichnung‘‘ die Klänge 
nur im räumlichen Sinne als „Sprossen“ einer starren Akkordskala — H 


bleiben beide Bezeichnungen also an der „Erscheinung“ haften, so 


vermag die „Funktionsschrift‘‘ das „Wesen“ der Klänge und ihre Ss 
tonale Wertigkeit zu veranschaulichen und ein Abbild des eigent- Te 


lichen überharmonischen Geschehens zu geben. En ar 


Hierzu einige Beispiele: 


Der emoll-Akkord kann durch. den Cdur- und Gdur- Alkord ee: 


vertreten werden, also kann er selbst auch Vertreter des C dur- und Sr 


*) Hugo Riemann: Elementar-Schulbuch der Harmonielehre, Berlin, Max . 
Hesses Verlag 1919. Handbuch der aan: und Modulationslehre N 1918) usw. Ei 
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G dur-Akkordes sein. Ist @ dur die akies Tonart, so ist der C dur- 


- Dreiklang »T« und der Gdur-Dreiklang »D«. Als T-Vertreter ist der 


emoll-Klang „Leittonwechselklang“, als Dominantenvertreter aber 


„Parallelklang“. In emoll dagegen ist er „Molltonika“; in hmoll 
_ fungiert er als Contradominante (Gegenquintklang), in Hdur. als 
- „temperierte Contradominante“ usw. Die Funktionsbezeichnung ver- 
_ mag denselben Klang seiner objektiven Wesenheit und subjektiven 


Unterschiedlichkeit . nach, entsprechend verschieden zu kenn- 


- zeichnen: als 7, D!, L, I oder c. 


€ 8.d kann im Sinne von c_ eg b bd,ceghd, cesg b d oder 


(einfacher) c egeu,cges h hgdbgd,casd,cfis dusw. verstanden 


werden: in allen Fällen vermag die Funktionsschrift den Urklang 
und die Maskierung desselben kenntlich zu machen. [Alles Nähere 
ergibt sich aus den Kapiteln von selbst]. 

Wie schon einmal gesagt: alle existierenden Klänge sind ent- 
weder „Tendenz-“ oder „Zielklänge“; die „Tonart“ ist der Bereich, 











den die beiden gegensätzlich-tendierenden Dominanten und ihre 
- zentrale Tonika umschreiben und das gesamte harmonische Leben 


ist eine enorm erweiterte Kadenz; daher kennt die Funktions- 


- beziehen. 


schrift nur drei Grundzeichen als Kadenzsymbole, auf die 
sich alle nur denkbaren Klangerweiterungen, Maskierungen 
und ana rmuneen” in der graphischen Darstellung 








B)) Übersicht der Funktionsbezeichnungen. 
Jeder Funktionsbuchstabe (gleichgültig ob groß oder klein, ob 


aufrecht oder verkehrt stehend usw.) ist die bildliche Darstellung 


eines Dreiklanges, z.B.: 


- Tritt zu einem Dreiklang je N aturton (es kann dies nur die 


 Septime zum Dominantakkord sein), so wird dieser durch einen Strich 


(- = Naturton) als „Zusatz“ zu dem _Funktionsbuchstaben GR Drei- 
klang!) dargestellt: 
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Die Funktionszeichen unterscheiden sich: 
I. nach der Richtung, 
II. nach der Größe, 
III. nach der Höhenlage. 


Zul. Alle Funktionsbuchstaben (gleichviel ob groß oder klein) in 
aufrechter Stellung mit Rechtsneigung, weisen auf die Gül- 


tigkeit der Durtonartbewertung hin: 


IDG, 202, * A (k) 


| a 
Dagegen bedeuten. alle Funktionszeichen in verkehrter 


ix. 


Stellung mit Linksneigung die Gültigkeit der Molltonart- 3 


bewertung: 


Lay), a: N  °u 


N | 


Für die letzten beiden Gruppen wurde, um die rasche 
Erkennbarkeit. nicht in Frage zu stellen, auf „Kopfstellung“ 


verzichtet, sodaß die Linksneigung der Buchstaben scheinbar 


allein auf die Molltonartbewertung hinweist. Doch nur schein- 


bar, denn da jeder dieser „Zusätze“ in Verbindung mit einem . 


der Hauptfunktionsbuchstaben (\ A 9) auftritt, so ist die 
Möglichkeit der Verwechselung behoben. 


Y 7 ans der Buchstaben in der Durtonartauffassung, 
Also: 


urn sennınuapen nn nn 


Zu Il. Unterscheidet demnach die Richtung der Funktionszeichen 


das Geschlecht der Klangsysteme (Dur- oder Molltonart), 
so die Größe das relative Geschlechtsverhältnis der. Einzel- 
klänge (Dur- oder Mollakkord) zum Klangsystem. 


a) Große Buchstaben bedeuten: Übereinstimmung zwischen 


Akkord- und Tonartgeschlecht, 
b) kleine Buchstaben bedeuten: Gegensätzlichkeit zwischen 
Akkord- und Tonartgeschlecht. 





) 22): | ik M & p normales Geschlecht: Durakkorde in der Durtonart. }, 
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LAD Se S normales Geschlecht: Mollakkorde in der Molltonart h. 
N ! 
Zusätze 


RÄRTE 


a 


f: Zu II. Jeder „Zusatzbuchstabe“ tritt also in Verbindung mit einem 


Hauptfunktionszeichen auf. Auch hier sind zweierlei Formen 
möglich: 

a) im Nebeneinander, 

b) im Über- resp ee 


Bere 2.D.. 79, BE | Ep Gy, d.h. die Selling der 


Buchstaben im allgemeinen weist auf die tonartliche Zu- 
gehörigkeit hin [7 = Durtonart; “ — Molltonart]; der erste 
Buchstabe kennzeichnet die virtuelle Harmonie, d. i. die 
Urbedeutung des Klanges im Sinne eines tonalen Prinzipals 
(elementarer Funktionsklang), der zweite Buchstabe kenn- 
zeichnet die „akkordische“ Erscheinung des realen Klanges 
als Verwandten, resp. Stellvertreter des Urprinzipals. 
Dieser Zusatzbuchstabe wird groß geschrieben, wenn 
der Vertretungsklang in der Durtonart ein Durklang, resp. 
in der Molltonart ein Mollklang, dagegen klein geschrieben, 
wenn der Vertretungsklang in Dur ein Mollklang, resp. in 
Moll ein Durklang ist Set unter II). 
Zu b) Die Zeichen 


3 EG 3 oder (DD, (©) € C, resp. @: G, ILS = 


bedeuten die Einstellung einer Ultradominante oder Ultra- 
contradominante, d. i. die Dominante der Dominante, resp. 
die Contradominante der Contradominante. 


Die Höhenlage der Zusatzbuchstaben im Verhältnis zum Haupt- 


funktionszeichen versinnbildlicht die Tonhöhenlage des Stellvertreters 
im Verhältnis zu seinem Prinzipal [Urfunktionsklang]: 


Typ: 
| Al er = -(Molltonart) Mollprinzipalvertreten durch einengegengeschlechtlichen (DurJklang, 


H Ö -(Durtonart) Durprinzipal vertreten durcheinen gegengeschlechtlichen (Moll)klang, 


| D' 
Ai: a 


mu 


e . 
nen 


ds -(Durtonart) Durprinzipal vertreten durcheinen gegengeschlechtlichen(Molbklang, 
8 der eine Terz tiefer liegt, 


(ih 





EG ns 


a der eine Terz höher liegt, 





der eine Terz höher liegt, 


9= -(Molitonart) Mollprinzipal vertreten durch einengegengeschlechtlichen (Dur:) klang, 
u der eine Terz tiefer liegt, 


| Mi ®}-(Durtonart) Durprinzipal vertreten durcheinen gleichgeschlechtlichen (Dur-) klang, 
( ee 


Oh 


AR | 


der eine Terz höher liegt, 


n=(Molltonart)Mollprinzipal vertreten durch einen gleichgeschlechtlichen (Moll) klang; 
5 en: der eine Terz tiefer liegt. 


” 


- o B Ü u A 
2 Bern; 5 Dt ET a ni 
+ AruN> N 2 
5 F r 2 N fi - 
188 Dar 
nee “ = ji 


Fehlt ein " Akkordton und soll dieses Folden! schriftlich de 
werden, so setze ich an diese Stelle eine Null (o), die der Lage nach 
dem beregten Akkordton entspricht. Z. B.: Tonika oder Dominante 
ohne Terz — 8 ®, resp. & &; Tonika ohne Prime— T, resp. \,Kon- 





tradominante ohne OQuinte E, resp. 9; Dominantseptakkord DIE 


Prime —.D, resp. @ (= verminderter Dreiklang). 


Endlich mache ich die Stellvertreter der Akkordtöne durch Be 


wegungssigel“ kenntlich. Setzt ein Dreiklang an Stelle seiner Terz 


die Sekunde oder Quaärte, oder an Stelle seiner Quinte die Quarte 


oder Sexte ein, so wird der Akkord im akustischen Sinne Stern 


völlig andere Bildung, im musikalischen Sinne aber kann er durch- € 


aus im Sinne seiner Urform „fungieren“. 


| bildlicht: 


a ganztöniger Austritt nach oben, — leittöniger Austritt nach 


oben, _- chromatischer Austritt nach ob 


Die Stimmenaustritte werden durch folgende Zeichen versinn- e 


v ganztöniger Austritt nach unten, — leittöniger Austritt nach ie 


unten, — chromatischer Austritt nach unten, 
Ss übermäßiger Obersekundenaustrit A=A-+_), 
Y übermäßiger Untersekundenaustritt (Y=" N). 


Folgt der maskierte Klang der Urform, oder ist er dieser voran- 
gestellt, so verbinde ich beide Zeichen (Sigel und Buchstaben) durch 
‘einen Ausführungs- (—) oder Einführungsbogen (——). Die nicht- a 


ausgetrefenen Stimmen erhalten je einen Bonsai 


o|z or jr 


a Ur I. 








? We; 


Tritt Her maskierte Akkord nicht „ein- oder ausführend“ auf, | 
sondern fungiert er als Prinzipal, so schließe ich Sigel und Buch- 


staben zu einer ae! zusammen: 


ED Bra 


Wirken natürliche Akkordtöne mit ihrem Austritt (Vertreungston) 
zusammen, oder sind zwei Vertretungen eines Tones elsichzeugn 
‚eingestellt, so rede ich von „Spaltungen“ und bezeichne sie z. B.: 


2 od. C',resp. D“ (gleichzeitig hoch-und tiefalterierte Quinte) _ 


Ein in Paranthesen () stehender Buchstabe soll besagen, daß dieser 
Akkord nicht auf die herrschende Tonart, sondern auf den Kia, & 
mit dem er durch einen Einführungs-, resp. Ausführungsbogen ver- 
bunden ist, bezogen wird. 





(D)D Te) (D)B(D) eomihane der Dominante usw. 


Er, Erscheint statt eines durch die Kadenziolge erwarteten Klanges 
ein anderer an seine Stelle getreten („Trugschluß“), so bezeichne 


nr 






ich den ausgefallenen Klang mittels Durchstreichung des Funktions- 
= ‚buchstabens und setze dafür den nunmehr gültigen. Be 

MR H 

e Ri Funktionsumwertungen („Modulationen“) werden durch 

> 

Be u Tonart gilt 

B®: .- = gekennzeichnet. a „C D Fr ü 

IR: : DE | 

E; Tonart gilt Tonart erlischt 

2 


heißt, die eprüngliche Tonika wird zur Contradominante der neuen 
- Tonart umgedeutet und nach einigem Verlauf dieselbe Contradominante 
_ wieder zur Tonika (der Anfangstonart in diesem Beispiel) erhoben. 
S Zwei senkrechte Striche zeigen die „Rückung“ an, die Tonarten 
2 
; 


E 
F 


sind unvermittelt nebeneinander gestellt. Unter einem Ouerstrich 
verdeutlichen die in Klammern stehenden Buchstaben die Klang- 
_ verwandtschaft beider Akkorde, z. B.: 

au (alte Tonart) T T||T (neue Tonart) 
E27 | (D-' T). Die D der alten Tonart wird T der neuen, 
= | | z.B. Cdur wird Gdur. 
: - Zuletzt sei noch der Versetzungsformen gedacht. Sie werden 
ieh Punktbezeichnung zu dem Funktionsbuchstaben, bzw. Be- 
 wegungssigel dargestellt. Die Lage des Punktes soll bedeuten, daß 
der entsprechende Akkordton als Baß fungiert, zZ. B.: 


, 


E DB (A = „Grundstellung“, das ist der Grundton des Akkordes liegt im Baf 

0 D 1 &(G= ‚„Terzbaß“, »  „ die Terz des Grundtones () er ha 
x 4 < . : “ in 0 ie rprime! 
” : 2 G = „Quintbaß ’ ” „ „ Quinte ” ” 5 { liegt im Baß p 

E = f Septe & ; 

WEN. 5 = „Septbaß“, IT ET TESD. für Moll: Unterseptbaß IS 

ee 2 ER I = der alterierte Ton liegt im Baf usf. 

Be: i —\e 

= 

I 

z : 

Ye 

at 

2 
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Bi; 

ur 
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Dritte Abteilung. 


Praktisches Lehrbuch der polaren Harmonik. 


42. Kapitel. 
Prinzipalklänge der natürlichen Systeme. 


A. Prinzipalklänge in Dur. 
Gilt nach der Stufenbezeichnung die Tonika als Akkord der 
1. Leitersprosse, beginnt sie also die Skala, so wird sie im polaren 
System als „Zentralklang“ aufgefaßt. Sie gruppiert um sich ihre 
beiden natürlichen, gleichgeschlechtlichen, nächstverwandten Quint- 
klänge, die als „Tendenzklänge“ fungieren. 
Als ‚„Dominante‘‘ hat der Klang zu gelten, der sich auf der 


| De EEE EEE TEE: 
Tonikaquinte entwickelt [Tonika-5, resp. © wird Dominanten-1 resp. I]. 


Er ist der „charakteristische Steigerungsklang gegenüber 
der typischen Tonika“: die Klangrichtung der Tonika strebt 
stets zur anschließenden Dominante, denn diese ist im akusti- 
schen Sinne der Zusammenklang der Partialtöng 3:9: 15, sowohl - 
in Ober- wie Unterzählung. | 
35 Daher ist die Dominante in Dur ‘, der Sn 


obere, aber in. 
Moll , der ) untere Quintklang! | 


Dominante (D) 





(7) Tonika 2 
Oberzählung der ©) @ (0) (@) d | 
Partialtöne ee erachten | ht D 
| % eh EN RN 8 & & 
IE BORRR: os & re | c 
Be "r Eeanaas? = wer Er Fu er Be Ar 17 a 
Unter zählung der 15218 a en 7 q 
Partialtöne @) (@) (ce) (a) (e) d' 


Tonikal\,) 
Dominante\A 


Die Dominante der entgegengesetzten Seite bezeichne ich als 
„Contradominante‘“. Ihre Quinte ist gleich der Tonikaprime [Tonika- 


DEZE EEE LEERE RETTET TEE EBENE Ze U 
1 resp. I wird Contradominanten-5 resp. C]. 
a 


ge 


Die Klangrichtung der Tonika strebt von der Contradomi- 5 
nante ab! 

Die Contradominante ist im aufwärtsgerichteten Dur der untere, 
— im abwärtsgerichteten Moll aber stets der obere Gumikiase 

Die Contradominanten sind nicht in der Ober- und Unterton- 
Skala enthalten! 


Der helle T- en erscheint in der D es 


„ dunkle I n £ rl R 
Es helle T. R A FINE: Br 
E39 dunkle I „ „ „ „ ) „ h 


Zeigen die Dur- und Mollklänge „Polarität“ der Klangrich- | 
tungen 4 Y, so nehme ich auch für die Klangsysteme „symmetrische 


|  Gegensätzlichkeit“ an. 


.|12 Ri 
e |}7 
Ex: ; 


J- 


_ Die. drei Hauptkonsonanzen TDC resp. \QJ, die ich auch 
„Prinzipale“ nenne, stellen den „Tonartbereich“ auf; in Einzeltöne 
zerlegt und stufenweise gruppiert („graduiert“) ergeben sich die natür- 
lichen Dur- und Mollskalen. Da jeder Prinzipal drei Töne einstellt, 
repräsentieren auch in der Skala je drei Töne einen gemeinschaft- 
lichen Akkord, d. h. sie fordern in der harmonischen Auslegung den 
Akkord, dessen Element sie sind. Da nun neun Akkordtonwerte 
gegeben sind, aber im engen Tonartbereich real nur sieben unter- 
schiedliche Töne existieren, so erhalten zwei Töne je doppelte Har- 
moniebedeutung: 


E BESERNLSLE, LEER 
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Diese harmonische Doppelwertung gleicher Töne ist für die 
Harmonisation gegebener Melodien von wesentlicher Bedeutung, er- 


2 FE NEE N, By ee SranE L 
: Ge hr N ee Re re ß Yartee ei . 
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le 


"laubt sie doch bei melodischem Stillstand ein hanmonis el Ge- 


schehen. Vergleiche den Choral En will ich dir geben“, 





1)| | 2)| 4) | | Bas. Sie 

CR alt elela.ı ee 

TDE<DyBETTeDrerO Te 
m DE (6) J RR u 


[Die Harmonisation ist aus prinzipiellen Gründen primitiv zehallan | 


Bei 1.) und 4.) verharrt die Melodie, aber die Harmonie wechselt, bei 
3.) verharrt die Harmonie, aber die Melodie zeigt Bewegung (Sprung 


in einen andern Akkordton der gleichen harmonischen Funktion). B- 
Dabei ‘ist sehr beachtlich, daß diese Harmoniewiederholung formen- 


_ trennend wirkt, oder umgekehrt: daß für beabsichtigte Formen- 
 trennungen (Cäsur) die Harmoniegleichheit das entsprechende 


Ausdrucksmittel ist. Bei 2.) NB. wird nach der einführenden D die 
Tonika erwartet, metrisch aber wird die Schlußwirkung noch hinaus- 

geschoben. Da sie nun als Entspannung eine Spannung voraussetzt, 
wird die C als Einführung der T nötig. Die D kadenziert aber nicht _ 


zur C, sondern zur T. Es ergibt sich somit ein Konflikt: 


FREE: 


Tatsächlich tritt normalerweise in solchen Fällen ein Mittel- 


L, 


stimmenvorhalt ein, der sich als Bisonanz |° 10: erweist. 


Da dieser Vorhalt aber im musikalischen Sinne de zersprengte 
 Tonika aufgefaßt wird, erhält er Tonikafunktionsbezeichnung*) 2: 
- = Sl was bedeutet: Tonikaprime und Quinte sind unverändert 2 


| ee die = aber ist leittönig nach oben in die Quer) aus- E 


5— 95 
getreten (4 FERe e 3) 


1— c-- c1 


Der Schluß desselben Chorals lautet: | we # 


Melodietöne: m edel 
Funktionszeichen: T|C TNB. D|T 


In allereinfachster Akkordtonwertung repräsentiert das »de NB. Br 
die Dominante. Als solche besteht sie vor der Tonika, diese ein 


Urklanges. 





7 Ko 
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*) Alle sn utgeigel beziehen sich auf die Grundstellung des “ S 





nn A 





= führend, zu Recht. Das doppelte »d« aber Erhelächt im Choralsatz, 
- dem eine schreitende Bea eigen ist, eine harmonische 
Abwechslung. 


Mehrerlei ist möglich: 


E D 

3 1.) entweder es tritt auf dem ersten »d« die Bisonanz AR dg 
ey; et 
ein, — in diesem Falle kadenziert: T 





R | ER. C ad 


e.: | 7 ER 
: FT DAD TS (& " 
en Je al 


a 2 ale 
2.) oder es tritt die antiphone Bisonanz d f ac ein, die als 


3 „Zwilling“ (C*) bezeichnet wird: 


E e d d | e 
5 RC Dhr 


3.) oder auf dem letzten »d« tritt zur Dominante der vorigen 
. Zählzeit die Septime in einer Mittelstimme en 3% 


4.) oder endlich es lösen sich ab „Bisonanz“ [1.) oder 2.)] und 
 „Konkordanz“ [3.)]: 
wear da ct e20.qd e 


BoD EUEBEeD,.T 

St et 
Diese letzte Kadenz ist landläufig, nichtsdestoweniger aber sehr 
bemerkenswert: sie zeigt die beiden Dominanten als Vierklänge. 


- Die Contradominante hat neben ihrer Quinte die bisonante Sexte 
eingestellt: [d.i. die oktavierte Unterquinte der Terz]. 


ds 
ENT: 
= oder ( 
4 


_ Die Dominante dagegen hat über ihre Quinte die konkordante 
. Septime (im Sinne einer energetischen Steigerung) eingestellt. 


5,4 


Re 


Durch die „charakteristischen Zusätze“ [Sexte zur C, Septime 


F 


d 
Diss 





der D] werden zwei Töne harmonisch wechseldeutig: 





Das mag wohl der Grund sein, weshalb verschiedene Theore- 


tiker im C° eine Mischform von C + Dominantenquinte und im D- 


eine Verkoppelung von D und Contradominantenprime sehen. Ob- 
gleich die Contradominantenprime (Oktave) in unserem temperierten 
System die gleiche Tonhöhe hat, wie die Dominantenseptime, so 
fassen wir letztere dennoch in Dur als den tieferen und in Moll als 
den höheren Ton auf [ideeller Naturseptimencharakter]l. Vgl. die 
real gleichhohen Töne, die subjektiv als sehr mild lallend resp. 
mild steigend Aufeelapt“ werden: 


CH ENDE UDRR En? 

Erscheint die Quinte der C und I durch die Sexte "verdrängt, 
so ergibt sich ein gegengeschlechtlicher Dreiklang, der wie eine 
Konsonanz erscheint, gleichwohl aber eine ideelle Bisonanz bleibt. 
Ich bezeichne diesen Klang durch: c“ 


d.h. Primen und Terzen bleiben aus der Urform C resp. I bestehen, 
aber die Quinten sind BanarusE ausgetreten: 


03" = ce‘ (nicht 60 das wäre : ') | nieht » BE 2 


Diese Stellvertreter der Contradominante sind besonders in Dar | | 


(als Contrasextakkord) äußerst gebräuchlich! 
Mit Einschluß der „charakteristischen Zusätze“ der D und C, 


resp. A und I stellen sich Akkordtonrepräsentanten für Cdur und 


amoll nunmehr dar: 





Die eindeutigen Harmonierepräsentanten sind die drei .- 
verzen. 


Aufgabe [mündlich]: Jeder Ton einer jeden Tonart ist im |} 
Funktionssinne zu werten. 









age 


Es folgen nunmehr einige Muslerbeispiele in verschiedenen Stil- 
arten, durch deren Analyse der Weg zu selbständigen Arbeiten ge- 


_ wiesen werden soll. 


B 


Zum Notenbeispiel (1263). Der Choral erheischt — wie schon 
‚gesagt — eine gleichmäßige Harmoniebewegung; als Norm werden 
die Akkordwechsel in „Zählzeiten“ angenommen. [« im % Takt, 
E im 3, resp. $ Takt]. Bei den Cäsuren fällt häufig der | 


5 Bechsel fort, da ja bei phrasischer Trennung zugleich auch die 


ER onischen Pulse aussetzen. Die T- -Wiederholung nach der ersten 


B » ist also stilistisch begründet. 


Dagegen wirken die dreimaligen Toniken (1263) am Anfang 


\ reichlich starr. Da der Ton »c« in Fdur zugleich auch einen 


f 


B ' Dominantenrepräsentant darstellt, so ist ein Wechsel zwischen D 
und T möglich. D-Anfang ex abrupto ist etwas gekünstelt — und 


Dan dritter Stelle schließt eine ruhige Einführung der C aus. 


3 


 _D|C ist an sich nicht ungebräuchlich, wissen doch die Altmeister 


der kirchlichen Kunst gerade mit diesen „Harmoniesprüngen“ aus- 
- gezeichnete, herbe Wirkungen zu erzielen. In diesem Falle aber 


le : EN ZARN, 
liegt eine ruhige Pendelung enge? am nächsten. Die 


Wiederholung der C ist mit den gegenwärtig gegebenen Mitteln 


- unvermeidbar. 


Eine wichtige natürliche Forderung ästhetischer Art ist zu be- 


achten: vor dem Ende (gleichviel ob Total- oder Gruppenabschluß) 
sind Bewegungen und Spannungen anzustreben, die mit 
dem Schluß zur Ruhe und Entspannung kommen. Flaut in 
- der Melodie die Bewegung schon »vor« dem Ende ab, so 
übernehmen Baß oder Innenstimmen die Bewegungen. Der 
 Baß springt deshalb von der C-Prime in die C-Terz und weiterhin terz- 


weise in die T-Prime (B D|F) oder überbrückt die Sprünge durch 
eine schlichte Linienführung in Vierten BC DE|F, sofern von der 
„Bewegung abgewichen werden soll. 

Der vorletzte Takt Nr. 126a erheischt ebenfalls eine energetische 


FE onane Die träge ganztaktige D ae durch eine Bisonanz (Vor- 


.., 2 


geschäft. 
In dieser Weise korrigiert, ergibt sich folgende Version: Ei: 


| Die erste Schwerzeit der 1. Zeile könnte auch durch D oder ‚besser 


en EP 


 »D (Terzbaß), die erste Schwerzeit der 2. Zeile durch -D oder ‘D 
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lei be en 


(Ouintbaß) harmonisiert werden. Allein: dem Choralstil entsprechen 


nicht die weichen, sentimentalen D. Schon eine Häufung von 
Terzbässen mindern die Kraft und Herbheit, die dem Choral ohne 
poetisierende Auslegung, eigen sein soll. | 


Beispiel (127). Dieser fatale Walzer („Sirenenzauber“ von Wald- 


'teufel) ist typisch für eine ganze Kategorie von Tänzen. Hier ist das 


harmonische Element auf das Allerprimitivste zusammengeschrumpfit. 


Die ursprüngliche Tanzmusik kennt im allgemeinen nur eine har- 
monische Andeutung in großen Zügen, ohne Details; ihr. Haupt- 


element bleibt der Rhythmus und die straffe, ja schablonenhafte 


metrische Gliederung. Die Kadenzierung ist in den- meisten 
Fällen nur einseitig T D T oder in Moll La L (a=im Dur- 
dominantensinne). Man sehe sich nur die einschlägige Literatur an 
und man wird übergenug Fälle finden, in denen 32 und mehr Takte 
ausschließlich nur T und D einstellen. Gleiche Harmonien werden 
meist mit pendelnden Grund- und Quint- oder Terzbässen inter- 
pretiert; dieser unsagbar primitive Bafßlagenwechsel setzt an Stelle 
des inneren harmonischen Geschehens die äußere Akkordtonbewegung 
bei fixierter Harmonie: 


ERWERBER MUELL, Efusm 


a, 2.::D Grundbässe 
’ #,7"::D Terzbässe 


Diese Baßlagenwechsel erfolgen meist so mechanisch-automatisch, | 


daß sich nicht selten Oktavenparallelen zwischen der Melodie und 
dem Baß ergeben. Ich halte aber dieselben in Tänzen stilistisch 
für unbedenklich, da diese Baßpendelung tatsächlich keine „Stimm- 
führung im eigentlichen musikalischen Satzsinne“ darstellt.’ 


Wesentlich aber ist der Harmoniewechsel als „metrische Mar- 


kierung“. Dem profanen Walzerbeispiel liegen doppeltaktige Zähl- 


zeiten zugrunde, und da wiederum doppelte Zählzeiten ein „Motiv“ 


My = 

Ni . 

TE ? 

ee E 
FE, „ni 


— 197: — 
ergeben, das die metrische Urform leicht—schwer darstellt, so ist 
diese 32 taktige Periode im höheren Sinne eben doch nur eine Staktige: 


Ra. Rad. Freie Piaddle. 
EEE mm : —)e] 
a 12 sa 12 sa 1 8 5a 2 Se a 
ee _i= Me ei ae i ze metrisch= 
E= ms er __—> = dreifach( schwer. 
| T | MANSLTERTEr : 5 veerfach 
RN \ : \ zwecks Kadenzwirkung —- 
4 p2 3 A 5 ; Energetische Stau. 1. |Rube, Entspannung. 


7 8 

Im Beispiel (127) ist durch die melodische Akkordbrechung die 
latente Harmonik klar gegeben. [Nur bei NB. liegen „Ausführungen“, 
d. s. freiabspringende Wechseltöne vor; die beiden »f« »f« sind als 
Antizipation der Tonikaprime aufzufassen]. 

Das Beispiel des ganz famosen „Radetzky-Marsches“ von 
Joh. Strauß zeigt ähnliches Harmonieschema: Primitiver Wechsel 
zwischen T und D. Die D tritt deutlich als „tendierender Spann- 
klang“ auf. Ber eISwert ist das Unruhemoment vor dem Abschluß, 
—D-! 

2 2 ee N ee 


vH: 
[ gesteigerte Fakten) KENS 


Die beiden Schubertschen Beispiele zeigen abweichende Formen 
129) stelit alle drei Prinzipaie ein. Am Anfang und am Ende 


fungiert die T. Der Vordersatz endet mit einer offenen Kadenz 


[Halbschluß DJ. Dominantseptakkord ist undenkbar, da jeder Halb- 
schluß eine Konsonanz (nicht Konkordanz) bedingt, die im unter- 
geordneten Sinne als „Momenttonika“ fungiert; so wirkt z. B. der 
Vordersatzschlußakkord fast als G dur-Tonika mit vorangestellter Contra- 
dominante (C dur-Klang). Die , Melodie am Anfange des Nachsatzes 
erheischt die Tonika, ebenso am Schluß. Ein taktweiser Wechsel 
zwischen T und D mit T-Schluß ist in 4 Takten aber nicht möglich. 
Soll die D für die Schlußeinführung reserviert bleiben, so klafft zwischen 
der T und D eine harmonische Lücke. Diese füllt nun die C als 


Gegenspannung aus, 
| za 
| |. =} 2 


wodurch die zweiseitige Kadenz zustande kommt. Die C hat, was 


wohl zu beachten ist, keine Tendenz zur D, sondern einzig Strebig- 
14° 


= ae 





keit zur T. C und D zielen in gleicher Stärke, aber ee 
gesetzter Tendenz, zu ihrem Zentralklang. Dadurch, daß die C durch 
die D in ihrer unmittelbaren Bewegung zur T unterbrochen wird, 
die Lösungstendenz aber beibehält, wird eine erhebliche energetische BR 
Stauung herbeigeführt. 4 
Der Vordersatz bringt ausschließlich steigende, ar Nachsatz 8 
ausschließlich fallende harmonische Quintfolgen, d.i. das absolute ee 
Gegenteil der melodischen Richtung von Schweipes zu w 
Schwerpunkt. ei 
Der 2. Takt [ed könnte harmonisch auch als C'*), resp. ©) 
ausgedeutet werden; indessen folgt dieser Funktion regulär sogleich 
die D oder 2*) D [2 ist akkordisch gleich der *T (Quintbaß!), 


Diese Folge ist hier aber durch die Melodie verlegt [ideelle 


Oktavenparallelen]: En 
@ ed | Eoe 
en Se 
Auch drängt C’ über die D stark zur Tonika [Mozart’sche Manier ee 
ea 5lr, © würde daher besser in folgendem Falle am 


Platze sein: 
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Anders liegt der Fall im 2. Schubertschen Walzer. 


Gegen die Deutung des ‚Melodietones »e« als Terz der C pre 
rhythmisch-metrische Gründe: es ist im Walzer stets ganztaktige 
Harmoniewährung üblich und da das »d« hier als Dominanten- 
Repräsentant fungiert, so wäre Funktionswechsel nötig: er 


Gdur: C DET, 





...d6 x © 
ING: > E 4 CE tritt ganztönig nach oben aus Aund, vertritt die Quinte. ee .a3, die Quinte "Spa “sich,d. h. sie.'s 
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weh rare 





ser 








“ ee die dem nd iiniven Wesen der Walzerform wider- 
spricht. In doppelt so langen Werten wäre en diese Kadenz- 
- form sehr wohl möglich: 
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Nimmt man aber durchweg ganztaktige Harmoniewährung 
an, so kommt man in keinem Falle ohne Vorhaltsannahmen aus. 
Die dreimaligen „| h fordern die Tonika;: das bedingt bei taktweisem 
-  Harmoniewechsel Dominantenbedeutung für den vorangehenden 
 Einführungstakt. Das Ganze also ist eine biedere Folge von 
 —DTDT usw. Alle Kadenzen zeigen fallende Tendenz, das gleiche 
Sinken ist in-den Motiven bemerkenswert: | 


Fr - SS Rh 


Bemerkenswert sind die melodischen Vorhalte: sie bringen zur 


Ddie None er .) und zur vorletzten Tonika den Leitton (e: r .) 


Ba A a a ar a a dt, 
a 1.3 


Der Dominantenvorhalt ist also bikordant, der Tonikavorhalt da- 
gegen dissonant; die stärkere Form steht charakteristischerweise 
vor der Schlußstauung! 
Die bikordanten, bisonanten und dissonanten Zusätze zu den 
-  Prinzipalen sind für die Wiener Tanzmusik besonders typisch. 
Insbesondere weiß der eminent originelle Johann Strauß mit 
diesen „Reizklängen“ innerhalb der Profanmusik faszinierende Wir- 
kungen zu erzielen. 
$ Beispiel (131) bis (135) 
= Die bereoten Akkorde sind durchausDoppelklänge, derenBildungen 
- dadurch zustande kommen, daß die „Melodie“töne einen andern 
Akkord repräsentieren, als ihn die völlig mechanisch-wirkende 
„Begleitungs“formel automatisch einstellt. {Beispiel 133—135.) 
Von den Konfliktsbildungen ähnlicher und gesteigerter Art, die 
weiterhin auch ohne Hülfe des Trägheitsgesetzes [das sich auch in 
den „liegenden Stimmen“ und „Ostinati“ Geltung verschafft] frei ein- 
treten und in der „Linie“ selbständig werden, wird noch später ein- 
gehend die Rede sein. An dieser Stelle galt es nur, ihre prinzipielle 
_ Herkunft klarzustellen. 
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Im Sinne des harmonischen Formenschemas ist das Volkslied 
mit dem Tanz aufs engste verwachsen. 


Ist die harmonische Eigenwirkung im Tanz stark durch die 
Rhythmik zurückgedrängt, so ist ebenso im Volkslied das harmo- 
nische Element das offensichtlich sekundäre, d.h. in diesem Falle 
dem sinnfällig Melodischen merklich untergeordnet. 


Unübersehbar groß ist die Menge köstlichster Lieder, deren 
harmonische „Unterlage“ nur aus der T und D besteht und die nur 
selten — meist im Nachsatz — die C als Gegengewicht heranziehen. 


Man denke bei der Harmonisierung von Volksliedern an die 
einfachsten Akkordinstrumente: Laute oder Gitarre, die nur die 
wesentlichsten Harmoniewendungen markieren, im übrigen aber die 
lockere Beweglichkeit der Singstimme nicht durch Stimmführungs- 
ballast beschweren. | 


Nachstehend einige typische Musterbeispiele ern Stil- 


arten. 


Dieses erquickliche Kleinod frühester Volksmusik erscheint da- 
durch charakteristisch, daß es latent-harmonisch völlig rudimentär 
ist: jeder Takt, mit Ausnahme des 7. — läßt Tonikadeutung zu! 
[Es ist dies aber durchaus kein typisches Merkmal der Lieder des 
13. und 14. Jahrhunderts, die häufig sehr stark in den sogenannten 
Kirchentönen modulieren!] 


Soll ein frischer taktweiser Wechsel der Prinzipale erfolgen, so | 
sind mehrererlei Deutungen möglich: 


Aug, 
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Die D-Wirkung im 4. Takte ist durch die des 2. Taktes sehr ab- 
geschwächt. Ist die Kadenzwirkung bereits proklamiert, so ist 
auch eine funktionelle Stagnation stilistisch nicht mehr am Platze: 
T—T im 5. und 6. Takte ist daher besser in D— T zu korrigieren. 

Dagegen ist die Beibehaltung der T am Anfange nicht nur un- 
bedenklich, sondern natürlich und deshalb ratsam! Nachstehend 
einige Harmonisationsmöglichkeiten: 
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Das auftaktige Viertel im 2. Teil erheischt aber eine vorherige 
Tonika. Daher besser: 


| TLD | CL Tieesoiossen |: DAT |e nl; n il 


Anschluß) ( ae) 


e der 1. Teilohne Harm. Wechsel 
BETT koIriealr ir ehr 
stärkste Schlußwirkung. 





(Siehe Notenbeispiel 136b.) 
| Soll dieses aus geradem, urwüchsigem Volksempfinden geborene 
»Jubilo« in getragenen Kirchenchor-Stil gesetzt werden [sehr beliebt], 
so wird akkordisch-choralmäßige Behandlung nötig. 
Als Beispiel eines Kinder- (Schul-) Liedes folge Nr. (1372). 
[Dreiteilige Miniaturform a.b.a.] Die harmonische Deutung des 
Vordersatzes liegt auf der Hand | 


BROT | DAT-DN NT | 
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De 
Die metrische Zählung ist normal: leicht — schwer. Auffallend ist 


dabei, daß die Schwertakte den Schwerklang (die Tonika) nicht 
auf die Schwerzeit (1. Viertel) bringen und daß die Einführung 
der T in den Tonikatakt selbst fällt. Derartige Formen heißen 
„weibliche Dehnungen“ (Riemann); ich möchte sie ihrem Wesen 
nach „metrische Vorhalte“ nennen. Alle auf solche metrischen 
Vorhalte eintretenden Harmonien haben einen latenten Vorhalts- 

charakter. Daher wirken in Takt 2 und 4 die Tonikaeinführungen als: 


R T und kr T 
Nr Bug 
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Takt 5—8 wird als TD|TD|TD|T D interpretiert, aber — die 
‚metrischen Vorhalte haben ihren Stempel dem ganzen Stück auf- 
geprägt und so sind Yenn im 2. Teil alle Töne des ersten Viertel 


b 


LIES lem a 
Vorhalte zu denen des zweiten: a. h 


Wera, 


‚ Takt 7 und 8 ebenso. 








b 
Bliebe infolgedessen die Dominante ; (= C-Konkordanz) als wahrer 
Kc 


gültiger Klang äbrig, die für die 4 Takte ein ren 
»c« bedingt und stilistischerseits auf den Schwerzeiten Tonikagrund- 
bässe ausschließt: 


N 
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Somit ist in Takt 5 und 7 das »c« der Oberstimme als ‚Obervorhalt = 





kibe Bi 
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vor der Dominantseptime zu bewerten (!). Alle 2 A sind in “ 


diesem Falle Scheinkonsonanzen („Scheinprinzipale“). Be: 

Das — übrigens ganz entzückende — Liedlein ist nachfolgend 
in einem freieren Klaviersatz ausgesetzt. Die Stilisierung Be 
sich ausschließlich auf die technische Fassung, die Harmonisation 
ist von Änderungen ratsamerweise unberührt geblieben. 


(1376) Be: r 


Eine Nebenbemerkung, die für eigene Arbeit des Studierenden 
nicht unwesentlich ist, sei im Anschluß an dieses Liedlein hier ge- 
geben: Diese metrischen Vorhalte an den Taktgruppen-, Satz- und 


. nm un Pos 
Periodenenden p p sind im Lied nur dann ratsam, wenn die De H 


 klamation ausdrücklich die Doppelsilben schwer - leicht Talso 
weibliche Endungen] an die Zeilenenden Bez 


z. B.: alle — Schalle | regen — Segen. 


er et eh a 


= Wie krampfhaft verzerrt wirken dagegen solche Dehnungen auf 


=“ 


ne Abschlüsse: Ar 


Schlag, kurz, Mut. 


| er: 


nungen: 


mit | süßgem Schall Frau | Nachtigall 


Ber? EIER 7 | Metrisch als je gedacht, 


Endlich folge noch das beliebte, aber reichlich blasse 
nachtslied „Stille Nacht“, an dem mancherlei Prinzipielles erwähnens- 





wert ist: 
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Dagegen bedingen N 3silbige Schlußworte metrische Deh- en 
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Die etsche. Gründer nd ihre harranische. Urfunktion ist 
Folgende (Staktige Normalperiode): 
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Die textliche Vorlage ist statt vier- fünfzeilig. In der Kom-. 


position erscheint die 3. Gruppe [= Takt 5+6] wiederholt. Die 


hübsche Fünfzeiligkeit der Textvorlage wird nun durch diesen recht 


konventionellen Refrain aufgehoben und der Nachsatz zur schema- 
tischen 4 taktigen Form gedehnt, was den Amateurkomponisten 


zwang, die eigentlich fällige Schlußwirkung > d: < durch die Be- 
| - uh’, 


3 wegung > ed < abzuschwächen, um der Periodenendung den 


ruhigen er ‚zu sichern. 
D und C haben unverkennbare kinetische Tendenz zur metrisch 


_ schweren T. Vom 4. zum 5. Takte vollzieht sich ein harmonischer 
— Quintenfall Es der die Cäsur viel stärker überbrückt, als es 


die Folge 7 vermag. Die C ist der TE gegenüber Abschwächung, 


deshalb hat die. T zur C dieselbe gleichgerichtete Neigung zum 
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„alles schläft, einsam wacht 


_ nur das traute hochheilige Paar.“ 
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Fallen, wie die D zur T [Gravitations- Gesetz]. 


Trotz stark ausgeprägter metris cher Trennun g besteht zwischen 


Takt A+5 harmonische Gebundenheit, sie kommt der text- 


lichen Geschlossenheit dieser Stelle gut entgegen: 
„Gottes Sohn, o wie lacht 








| Lieb’ aus deinem göttlichen Mund.“ 
Tritt zum C dur-Akkord des 4. Taktes auf der leichten Zeit 
ein »b«, so bildet dieser „konkordante“ Ton die Tonika zur Dominante 


_ des Fdur-Akkordes um: 
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(D) bedeutet Einführungsdominante des folgenden Klanges. Sie darf 
nicht mit der diatonalen D [ohne ()] verwechselt werden. 


’ 
1,47% 
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Durch diese Einführung wird der Nachsatz noch enger mit dem 
Vordersatz verbunden. Die zweimalige Setzung der T läßt die har- 
monisch sich gleichenden Takte leicht auseinanderfallen, sofern 
nicht eine rhythmisch-melodische Bewegung über den Taktstrich 
verkoppelnd wirkt, was in diesem Liede aber nicht der Fall ist. Die 
Takttrennung ist hier durch die textliche Gliederung gerechtfertigt: 


Stille Nacht! \ | Heilige Nacht! || w 
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schlaf’ in himmlischer Ruh’, / | schlafe in himmlischer Ruh’, 
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Sieht man sich die Melodie obigen Liedes an, so fällt der latent 
harmonische Charakter ohne weiteres ins Auge, d. h. die Harmonien 
sind durch die Melodietöne, die fast durchweg Akkordtöne dar- 
stellen, bereits gegeben. Jeder Takt deutet eine stehende Harmonie 
an, nur der vorletzte ist unter einen gemeinsamen Akkord nicht 
zu fassen. Er weist unverkennbar auf T (853) und D (87 5) hin. 
Zwischen den Akkordtönen erscheinen flüchtig (N) ein paar Wechsel- 
und Durchgangstöne. Diesen Tönen selbständige Harmonien 
aufzuzwingen, wäre eine völlige Verkennung ihres Cha- 
rakters! Siesind durchaus ‚„Bewegungsklänge‘‘ und daher auffassungs- 
dissonanter Art. 


Zu a) Der eingerahmte Akkord ist keine Contradominante, 
sondern ein ihr gleichender scheinkonsonierender „Doppelwechs- 
ler“, also ein „Quartsextakkord“ auf „c“, in meinem Sinne also kein 
Quintbaß des Fdur-Akkordes: Terz bleibt „e“, Quinte bleibt „g“, sie 
sind nur schrittweise nach oben ausgetreten. 

Zu b) hier ist der beregte Akkord eine wirkliche Contradomi- 
nante: der Baß bestätigt das; f und a sind keine Stellvertreter, 
sondern reguläre Prime und Terz. 

Zu c) hier ist der eingerahmte Akkord als offenbar dissone 
der „Doppeldurchgang“ aufzufassen. h ist Terzvertreter a, = | 
Primvertreter (f) vergleiche das Dissonanzsigel: a 
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we 


“008 





Zu d) und e) hier hat die Angst vor dissonanten Bildungen eine 
artige Korrektur geliefert. Dabei ist der ruhige harmonische Fluß 
völlig ins Straucheln geraten. Wie ungeschickt stolpert auf dem 
leichten Sechzehntel die Dominante herein! 

Gut sind a) und c), sie wahren die notwendige harmonische 
_ Ruhe, denn gerade weil Bewegungsklänge keine eigene harmonische 
- Bedeutung haben, behält die vorherige Konsonanz noch weiter 
ihre Gültigkeit. Jede selbständige Harmonie aber löscht die VOor- 
hergehende aus. 

Nachstehendes Kurvenbild al die Ruhe und die kurzatmige 
Unruhe des harmonischen Lebens der angeführten Beispiele: 





ar verfrüht) 


Vergleiche auch z. B. die halmnonischen Kurven des Brahms- 
schen Wiegenliedes „Guten Abend, gut’ Nacht“. 
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Das Stücklein bildet eine reguläre 16 taktige Periode (=2 acht- 
taktige Sätze).. Der Vordersatz beginnt auf der Tonika, vor der 
Cäsur (doppeltschwerer Takt) tritt Harmoniewechsel ein (D). Diese 
Dominante stellt eine Spannung dar, die erst bei der nächsten 
größeren Perioden-Cäsur durch die Tonika ausgelöst wird. Ist dieser 
Vordersatz harmonisch sehr ruhig, so beginnt nun im Nachsatz 
ein reges Wechselspiel, bei dem auch die Contradominante als 
Gegendruck (Minimum) mit eingreif. C und D treffen auf die 
leichten Takte, sie führen die metrisch-schwere Tonika ein. 





Als letztes "Tiedbeispiel Were Schubert sei Wiegenlied = 
[,Schlafe, schlafe, holder, süßer Knabe“] zitiert. Es stellt neben dr 
T nur die D (mit und ohne Septime) ein, deren taktmäßige mars 2 
trefflich das Schaukeln der Se versinnbildlicht. ® 
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- .Metrisch liegt normaler positiver Typ vor vn Dagegen i a n. 
harmonisch der negative Typ vorherrschend 7 D D (Halbschlüsse, BE 


offene Kadenz). Im 7. und 15. Takt Typenwechsel, St Stauung, positive 5 
| . Kadenzwirkung D|T. Takt 9:10 harmonisch DOSE 16:2 3 
Sie (offen). ä er = : | 

Als */ı Takt notiert, kommt der metrisch balancierende Typus | 
besser zur Geltung: | 


rrler ame al 


Schlafe Knabe wiegtdich 


Der DDr 7 


Worauf es mir in diesen Beispielen ankommt, ist die Feststellung 
daß der Wechsel der Prinzipalklänge von metrischen und archi- 2 
tektonischen Forderungen abhängt! Wie auch das ‚harmonische 
Geschehen sich vollziehen möge, ob in ruhigen, weitgeschwungenen 
oder in kurzen, schärferen Kurven: stets erheischt die Schwerzeit 
- einer Cäsur oder eines Periodenschlusses eine deutliche Spannungs- 
vorbereitung, meist auch ein gesteigertes harmonisches Vorgeschehen. 
Das gleiche Bild der natürlichen Kadenzform als Grundschema 
für periodisch gegliederte Satzbildungen zeigt die Instrumental- 
musik, die in ihren klassischen und romantischen Beispielen sehr 
starke Beziehungen zum Tanz (Rondo, Menuett, Scherzo) und zum 5 2 
Lied (langsame Sätze) aufweist. RT 
| Soll für den Studierenden ein wirklicher Gewnk aus der Hin 
monielehre resultieren, so ist ein intensives Studium der Literatur 
unerläßlich! Er wird an tausenden von Beispielen Haydns, Mozarts, 
Beethovens, Webers, Schuberts erkennen lernen, welch unerhörten 





Nachstehend ein paar Zitate aus der klassischen Sonatenliteratur: 


Be. (139 


‚Allegretto der G dur-Sonatine von Clenenn [Stitisierte Mazurkal]. 


Die Melodie des 1. und 2. Taktes ist harmonisch vieldeutig: ca läßt 
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auf Contradominante schließen, ähnlich wie das Pendant des 3 . Taktes 


: a l. Die 3. Viertel (g) könnten als vorhaltige Durchgänge zur C 


 gehörend, auigelaßt werden; dann käme eine rhythmisch-harmonische 
. Synkopenwirkung zustande; wie sie — gleich der weiblichen 
Fatung- — für die Mazurka typisch ist. 
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Straffer, energischer wird die Wirkung, wenn die volle [zweiseitige] 


 Kadenzierung — |T C D| — jeden Takt in 


"Die synkopische Stauung im 3. Takte — P f als TC — müßte 
gleichwohl Geltung behalten, da die phrasische Dekadenzierung in 
der weiblichen Endung stets um eine Zählzeit hinausgeschoben erscheint. 


2 Vgl. Beispiel (1390), welches das Clementische Zitat umgeformt zeigt. 
Die eckigen Rhythmen, die steifen harten Achtel, der stählerne Klang- 


rn 
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charakter finden in der kraftgedrängten Kadenzhäufung [= Einsetzung 


z der vollen tonalen Repräsentanten] treffendsten Ausdruck. 


Wie anders ist die Wirkung des Originals (1392): wohl werden 


3 auch alle drei Prinzipale eingestellt, aber ihre metrische Verteilung 


ist von jener obengenannten grundverschieden. C bleibt lediglich 


; Gegenspannklang, aber T und D erhalten durch ihre metrische Auf- 
_ fassung eine übertriebene Wertunterschiedlichkeit. 


> re Bir EN ea a a; 


Die häufig zu findende phrasische Notierung: 


prägt den eh „negativen“ a aus: „schwer leicht” [Abstrebung 
von der Schwerzeit a ei 


REF DOR TE N Br 


Am logischsten ist die unter (139c) vermerkte Folge: die = sind 


als Einführungen zum folgenden |”, nicht aber als Ausführungen 
zum vorangehenden |. zu verstehen. 

BB” Das zweiie Glied des metrischen Motives hat A in allen 
Fällen, gleichviel ob »schwer« oder »leicht«e, harmonische Haupt- 
bedeutung] Steis fungiert das erste mefrische Glied als harmonischer 
Einführungsklang des zweiten! 


Wer das nicht klar begriffen hat, ist einfach nicht imstande, ein 


richtiges Bild des musikalischen Geschehens zu empfangen. Für 


ihn wird das harmonische Leben lediglich ein bunter Wechsel von: 


Klängen sein, die ihn naiv anziehen oder abstoßen. Die Causalität 
von »bedingen und bedingt-sein«, die unübersehbare Fülle von logi- 


schen Konsequenzen, die sich in den verschiedensten Formen aus- 


wirkt und die die Kunst — neben dem seelischen Erlebnis — zu 


einem allerhöchsten geistigen Genuß werden läßt, bleibt dem ver- 


borgen, dem sich dieses metrische Grundgesetz nicht erschlossen hat. i 


Da sich auf dasselbe nachfolgend häufig bezogen wird, a: 


es noch einmal kurz formuliert: 3 
Das metrische Motiv ist zweiwertig: 
leicht—schwer oder schwer—Jeicht. 
RE EN 


2 


„Positiv“ nenne ich es, wenn das metrische „Leicht“ dem 


metrischen „Schwer“ zustrebt “—.- 


„Negativ“, wenn das Umeekehrte der Fall’ist = >. [Abstoßgung. 2 


oder Abzug]. 


Der metrische Pulsschlag wirkt sich sowohl im rhythmischen 


Mikrokosmos, wie im architektonisch-formalen Makrokosmos aus: 


hr 2292912819232 277 Borm AT Bez 
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Harmonisch kommt dem zweiten metrischen Wert die Haupt- 
bedeutung zu, während dem ersten Einführungscharakter eigen ist: 


Die erste Motivhälfte bedingt den harmonischen Konflikt, die 


zweite dagegen die Lösung desselben. 


Die einfache Folge D T stellt harmonisch die Gegensätzlichkeit: 


Konflikt—Lösung dar, die a ‚den en Typ“ aus- 


prägt, wenn die Folge als a.) 2 | [Taktstrich fällt in das 
Motiv]. 


interpretiert wird. Dagegen ist sie > „metrisch- negativ“, wenn sie als 


{ ‘b.) | D 2% | [Taktstrich begrenzt das 
verstanden wird. mt Motiv]. 
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a) Dem „Schwer“ zustrebend: _ Der harmonische Hauptklang 
(Lösung) erscheint seiner Einführung (Spannung) gegenüber 
‚als Steigerung, d. i.: 
„positiver, aktiver, harter oder männlicher Typ“! 
b) Dem „Schwer“ abstrebend: Der harmonische Hauptklang 
(Lösung) erscheint seiner Einführung (Spannung) gegenüber 
als Abschwächung, d. i.: 
„negativer, passiver, weicher oder weiblicher Typ“! 


Also: Phrasierung und Harmonisation bedingen sich 
gegenseitig. EN | 
Alle nachstehenden klassischen Beispiele zeigen deutlich die 
negativen Metren an den Cäsuren. Diese weiblichen Endungen 
sind für die Wiener Altmeister typisch. 
Fon |ı zsıin2 zl|2 >» 
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zur T gehörendist akkordischgleichder Dominante F&1T3] 


A £ [LA | 
2 zur T gehörend ist akkordisch gleichder Contradominante a 
el Q 
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zur D gehörendist akkordischgleichder Tonika D r a s 


Diese Vorhalte gleichen aber, nur in der „Erscheinung“ den 
Konsonanzen, ihrem „Wesen“ nach sind sie durchaus Dissonanzen: 
Doppelklänge mit latentem leittönigen Widerspruch. Tritt in der 
weiblichen Endung | r 5 zu dem dominantartigen Dreiklang die 
Tonikaprime, die zur Scheindominantenterz dissoniert, so wird der 
wahre Charakter des beregten Akkordes nicht etwa zerstört, son- 
dern — im Gegenteil — geoffenbart, d. h. er wird nun auch in 
der „Erscheinung“ das, was er im „Wesen“ ohnehin ist: Dissonanz. 
Die Bildung c d f g h ist an sich Doppelklang: terzlose Tonika und 
Dominantenkonkordanz. In der Auffassung einer metrischen Prozeß- 
abwickelung im Sinne von 


a I 
Pe HoF IE, ARE 8 
IL ———— 


ist das eintretende c aber kein Zerstörer des Dominantseptakkordes, 
sondern er ist (mit g) Konsonanzvertreter und d f h sind die Hem- 





a 


mungselemente, die die reguläre Tonika nicht zur reinen Auswirkung 
kommen lassen. Die Intervallbewertung ist aufzufassen als: 











d SA eh (%) dfeh 
BUY IV SW) ET) 
D er. 
VG 


daher ist die Konkordanz d fg h D in Tonikamaskierung zu be- 


werten als: 
PeLIE  - _ PPPTTEITEITTEITeeT 5 Eanerr: 5 r 
TE RN EN A 5 a # f 
Ne 
EIER q Pi 


® 


Das Mozartsche Beispiel [Rondo = stilisierte Polka] ist Be 
an „kurzen“ Vorhalten, die A. Halm*) zum Unterschied von den 


sich breitauswirkenden (metrischen) Vorhalten er J |) „Vorhaltstö ne“ 


nennt. Diese „Vorhaltstöne“ wurden in der "vorklassischen und. 
klassischen Musik häufig in der graphischen Darstellung Nr 
als lange und kurze Vorschläge notiert. 


Notierung er % 2 rer rer (de | Se er = s 
Ausführung. Leritt d; N ee. er ap oder auch 7 . 


Stets gilt die normalgroße Note als konsonierender Akkordton, R 
die kleine Vorschlagsnote — gleichviel ob durchstrichen oder nicht: — . 5 
als Konsonanzzerstörer. Daraus ergibt sich die logische Kon- s 


sequenz: alle Vorschläge mit dem Eintritt der gültigen Harmonie i 


zu beginnen, denn nur so kann eine ae © (Vorhalts- 

wirkung) zustande kommen! SH n ä 
Über die durch Vorhalte sich ergebenden Dissonanzbil 

wird in einem späteren Kapitel besonders noch die Rede sein. 3 


Zunächst nur die ER SUDH US ADS 








*) Bo Halm: Harmonielehre, Sammlung Göschen. 
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Zur Nr. 140. “Der Vordersatz zeigt ruhigen harmonischen Wechsel 
bei reicher Auswirkung des Gegenquintklanges: 


2 
TYT FC "c "r dagegen hebt im Nachsatz ein munteres 
Be Be 7 NEN 
Wechselspiel zwischen TundDan: T|2p|Topn|WD| 
< s JA N i 


; 6 7 8 
mn, = 
1 2 3 4 5 


Kiss 1 


‘Man ersieht deutlich, wie mit der motivischen zugleich auch die harmonische 


Bewegung erst allmählich in Fluß kommt und wie sich am Schlusse die be- 


kannten Konflikte herausbilden. 


Anderer Art ist die 2. Periode. Hier ist alles straff, knapp und 
mit Energie geladen: |T, 2 | T,,_|T} ‚DT, | und mit der motivischen 
. ee o Te 


Prägnanz treten im Nachsatz zugleich die harmonischen Contrast- 
(C) und Konfliktsbildungen (Vorhalte) auf: 








EB e@=Eriseer| 
Sr. Se 


— gl 


metrisch: negativer Typ. In diesem Falle sind die vorhaltig ver- 
brämten Contradominanten ihrem metrischen Wesen nach selbst 


wieder Vorhalte zur Tonika: A T|2& T! 


mm > 


Welche unendlichen Feinheiten und verborgenen Reize zeigt bei 
näherer Analyse ein solch äußerlich anspruchsloses Stücklein! 


141 


Das berühmte weihevolle Beethovensche „Largo“ der Adur- 
Klaviersonate Op. 2 Nr. 2, ist in nüchterner Formenwertung eine 
stilisierte Mischform von Lied und Tanz (äußerst langsames Menuett, 


mit den typischen weiblichen Periodenschlußdehnungen E ) 
Die harmonische Urfunktion ist konventionell: 


N h 
Ber Tone he DIT 


et 


vergleiche die gedrängte Umfiormung in Beispiel 142. 


Wiederum ist (im Original) nach dem Schlusse zu ein beträcht- 


liches Anwachsen an Bewegungsenergie und harmonischer Stauung 
Karg-Blert, Harmonielehre. 15 


“ 





Ds 


bemerkenswert. Der 6. Takt zeigt durch die Stmmenbewegungen 
eine Pendelung zwischen C und D. 





Aber es wäre doch unmusikalisch, diese Durchgänge als selb- 
ständige Funktionsklänge zu bewerten, auch wenn sie klar erkennbare 
Konsonanz- und Konkordanzformen ergeben. Sie sind lediglich als 
Bewegungsklänge anzusprechen. a 

Ein gleiches ist es um die anschließende Stelle: 


ellfis|l| e d as . 
fis asıldai|)ıa FAR) 
fs\\e\le||g| |/fs € 
d|jle||fsile a 4 

—_ A 
Tea, 

T 


nur die schweren Achtel kommen zur harmonischen Funktionswirkung, 
.die leichten wirken als Durchgänge, bzw. Einführungen der schweren. 
Bezeichnenderweise tritt die Tonikawirkung auf dem 3. Viertel ein a 
währt bis zum 1. Viertel des neuen Taktes. Mithin liegt eine har- 
monische Synkopenbildung*) vor: vergleiche das Beispiel Ben 


Takt6 [ | & ee 
Eee Dt et er 
Es ist dies eine typische Becinovensche Ausdrucksform, die in 
dem angeführten Largo nur verhüllt ist und nur dem Kenner der 


 metrischen und harmonischen Funktionen offenbar ir. Sr 


| in ui 7 
, eat u 


*) Synkope — rhythmische Konfliktsbildung, in der eine Leichtzeit mit der 
Schwerzeit zu einer Einheit verbunden erscheint und die Wirkung der Schwerzeit 
vorwegnimmt. 
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213 
Annlich ist das folgende Beispiel (Mozarts G dur-Klaviersonate). 


_ Die ganze erste Themengruppe basiert auf der Kadenz, deren Schluß 
eine synkopisch-geschärfte Dehnung aufweist: 


Der Vordersatz zeigt das bekannte Frage- und Antwortspiel; Mo- 


‚tivik und Harmonik decken sich völlig: 


DAN TT HT 
T _D?° Dr 
Interessant ist der Nachsatz, der durch Dehnung 6 taktig geworden 


ist. Er beginnt zunächst mit der Gegenquinte und steigt über die 
 Tonika (weiche, schlußunfähige Terzbaßform) zur Dominante und fällt 


| : | D ee 
zur Tonika zurück i RR. . Die übliche 2 Einstellung 


im dekadenzierenden Takte fehlt zwar, dagegen bilden die Mittel- 
und Unterstimmen eine Scheintonika auf dem 2. Viertel heraus. 


er 


ha 
DI gm fis 


' Die Spannung ist gering, sie reicht für eine kräftige Schlußwirkung 
nicht recht aus, deshalb schließt auch Mozart nicht die Periode [viel- 
leicht ist es umgekehrt richtiger zu sagen: die Kadenzierung ist matt, 


da Mozart noch nicht schließen wollte. Er metrisiert den 8. Takt 
zum 6. um und stellt nunmehr erst eine energische Vollkadenz ein. 


"Ungemein geistreich sind die erwählten Spannungsmittel: im raschen 
Zug werden alle Funktionen des Nachsatzes gebracht CTDT. Und 


zwar erscheint die zwischen C und D vermittelnde T in der vor- 


 haltigen Spannungsform als A vor D. Die C tritt in der Hast ver- 


m —. 
- früht ein und wird über den Taktstrich legiert, so daß sie — genau 
wie im Beethovenschen Beispiel 141b die T — als Synkope fungiert. 


- Das beschleunigte harmonische Geschehen tritt gleich- 


zeitig mit der beschleunigten Figuration (FF 2) ein. 


Aber während die Quintschritte ab wärtsführen, laufen die Passagen auf- 
wärts und während jene aufwärts führen, sind diese abwärts gerichtet! 


SRIAEIANNFFEELE AN: 
BET 23, er BET 


| 
3 
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B.) Die Prinzipalklänge im Urmoll. 


Daß die „natürliche“ Dominante in Moll ebenso der Unterquint- 
klang, wie in Dur der Oberquintklang ist, ist nunmehr oft genug 
betont worden; ebenso, daß der Gegenquintklang — seinem Namen 
entsprechend — der natürlichen Dominante gegenüber gestellt er- 
scheint und somit in Dur unter — in Moll aber über der Tonika 
liegt. Daß die „natürlichen“ Prinzipale gleichgeschlechtlich sind, 
ist ebenfalls wiederholt bemerkt worden: 


m .umnnnesnornanse 


2 Mo 


MM 

Erfahrungsgemäß bieten die polaren Umwertungen der Mollprinzi- 
‘ pale dem Studierenden, der sich bisher einzig mit Generalbaß und 
Stufenbezeichnung beschäftigt hat, einige Schwierigkeiten. Sie können 
ihm leider nicht erspart bleiben, da Kompromisse in der Benennung 
der Quintverwandten zu unentwirrbaren Widersprüchen führen müssen. 
Der Studierende braucht nur die mollartige V in Moll als Contra- 
dominante und die IV in Moll als Dominante umzuwerten und 


zu benennen — so ist er schon mitten im Polarismus, denn der Wider- 
spruch resultiert ja einzig aus der Nichtbeachtung der Klangrichtung 


des Mollsystems. 


Vgl. die Übereinstimmung zwischen D ind G und die Nichtüber- 
einstimmung zwischen D und V in Moll. 


(143b) 


Die 7 Töne der natürlichen Mollskala sind dem Durgeschlecht 
polar-entsprechende Klangvertreter der 3 Prinzipale. Auch hier sind 
2 Töne doppeldeutig: Tonikaprime = Contradominantenquinte, Tonika- 
quinte = Dominantenprime. | 

Es sei folgende Phrase gegeben: 


BEE 


leicht schwer leicht Schwer 








RP RE 


Jeder Takt prägt unverkennbar amoll aus. Man könnte sich 
diese Halbphrase recht gut mit liegender Tonikaquinte denken. 
| (aan) 
Soll nun harmonisches Leben herausgebildet werden, indem die 
‘ Harmonien ganztaktig wechseln, so sind auch mit nur 3 Prinzipalen 
eine Anzahl Auslegungen möglich: (144a bis f /g}). 
e: Die Tonika bleibe dem Schlußtakt vorbehalten. Ihr muß also 
-  G oder I vorangehen. Die nächstliegende Form ist Q | L. Sie 
deutet das Melodie »c« zum Vorhalt vor der Dominantenunterseptime 
»h« und das letzte »e« zum abspringenden Wechselton des Dominanten-- 
grundtones »d« im Charakter einer Antizipation der Tonika-Urprime um: 





Takt 1 und 2 bieten als I und \ keine Probleme, es sei denn, 
daß der Einsatz mit der I als nicht natürlich genug empfunden wird. 
Die Steig- und Fallkurven sind in Moll dem Dur entgegengesetzt: 


yiaıalı 





RC he EL 
Geschlossen wäre 





Der Melodieton »a« fungiert als Obervorhalt der J-Terz. 
Schöner und dem weiblichen Charakter der metrischen Negativ- 
N 


form d d entsprechender, wäre die Verschiebung der reinen Tonika- 
ee 


Se 





wirkung am Schluß: A .ı (49) (1449). Der Dorsch wirkliche 
„Quartsextakkord“] ist Be mit einem selbständigen dmoll-Akkord 
zu verwechseln: sein natürlicher Bafton ist »a«, d. i. Grundten 
der Tonika, er zwingt die Töne d und f zur Auflösung nach der 
Konsonanzform. Da nun a ce latent wirksam sind, so „dissoniert“ 


eben in der Auffassung die Te Terz d f durch ihren leittönigen Wider- 


spruch. Es kämpfen zwei Konsonanzen (ace und dfa) umihre 
Behauptung, das metrische Empfinden (Periodenempfindung), gestützt 
auf das Tonalitätsgefühl, fordert die fällig gewordene Tonikawirkung: 
also unterliegt der dmoll-Akkord dem Auflösungszwang. [In dmoll 
würde die Bisonanz ace und d fa durch die Tonikaforderung am 
- Schlusse umgekehrt zur Auflösung des a moll- Klanges in den d moll- en 


Klang gezwungen werden]. 


‘Soll die Harmonie in halben Taktzeiten wechseln, so ergeben. e 


eier auch für einige Taktanfänge andere Deutungen: 


ILDIIALIA aıiaıı 
= 


Quaf) oder | ud ı1Dala a1 
malen, Sa 


in verschiedenen Baßlagen m: 


Beispiel (144?) ist auch als in sehr simpler Anlehnungsform 


stilisiert. Der mit NB. bezeichnete Akkord ist die „temperierte Conira- 
dominante“ (das ist die aus dem varianten Dur entlehnte Dominante), 
der den Vordersatz halbschlußartig offen läßt und die a. 


zur kommenden \ trefflich übernimmt. 


[429] 


Endlich erhalte jeder Melodieton seine selbständige har ei 
Auslegung [die ursprünglichen J sind als notiert, wodurch sich der 


schlichte Choralsatz ergibt. 


Welche Schönheit der Kraft liegt in diesen herben Mollschritten Re 
94 91 Es scheint leider, das unsere Zeit den Sinn für die reine 


Urform des Mollgeschlechts fast verloren hat. Sie fristet allenfalls 
im bewußt-archaisierenden Kirchenstil ein bescheidenes Dasein. _ Se, 


Ein weiteres Beispiel zeigt die typischen herben Wirkungen der. Y 


reinen Mollprinzipale im freieren Klaviersatz. 


Pro oen 
#7 





: Y 
FRE I 


Le m TEEN 8 
N Sa ze 1 


am 







a Da die parallelen Di und Mollskalen die gleichen [wenn auch 
= „funktionell“ unterschiedlichen] Töne aufweisen, so kann jedes Terz- 
E- _ intervall dur- oder mollartig gedeutet werden. Für C dur, bzw. amoll: 


cede als Tod.\L, RN 7 04.3, ‚def als Boa. 


I RES 


ga als Cod.Ü ‚@ he, als N ‚h_e d, als Dod.C 
| EEE | 


- Die Kadenzfähigkeit entscheidet, ob Dur- oder Mollwertung vorliegt. 
Man nehme wiederum C dur und amoll an: es können die melodischen 
ö Kadenzierungen der Teil- und Periodenschlüsse folgendermaßen ge- 

- deutet werden: 


REN Be f 
Me EN ei) . x 
au a) men er 





F 7: aan we Be 
Be | 1 er pe 

E gie I fleldlellale 1a ee | 
a - | 

3 Bleir]oir D: T al? ES nur Moll 
F DiELe!L at ne we qaıy 
E od: L q I 


- Nachstehendes belangloses Sätzchen kann durch seine Kadenz- 
fähigkeit sowohl dur- als auch mollartig gedeutet werden: 


ee 


WR ; 


Te a aa 





: Das Beispiel ist typisch für alle diese Fälle, die am Schlusse 
keine Quinte [5=g © =a] aufweisen... Denn g in Moll könnte 


nur als [Terz der I] und a in Dur ebenso nur als [Terz der C] fungieren. 


[Übrigens wieder ein Beweis für die Logik der Polarbewertung!]. 

- Ich habe obige belanglose Tonfolge nachstehend rhythmisiert, 

- metrisiert und einen Text von Walter v. d. Vogelweide (Maienwonne) 
übergelegt. Für die Durform wählte ich den tanz-rondoartigen $ Takt 
(rasch), für die Mollform den geraden Takt (# sehr langsam). Das 
Sätzchen im $Takt entspricht der alten „Proportio“ [dem ruhigeren 
-Liedteil folgte einst gern eine tanzartige Umformung im ungeraden 

Takt als „Proportz darauff“). Ä 


£ hr a ie A 
la. ag’ 


EUER AR 


Ki: 


FR, 
FH ur 


ME 


sin » aa a 7 Ran A 


Fe 2l8, = 


‚ Die Schlußformel dd aa| e | ist in Moll einfach=A[|\. Eine 

Strebigkeitssteigerung der A ist in der 2. Hälfte — also unmittelbar 
| | NB. 

vor der Ablösung durch die \ ratsam, damit ergibt sich aa|ı L 

von selbst. Die Verlegung der Molldominantenseptime in den Baß 

ist nicht unbedingt nötig, sie erfolgte hier mehr aus expressiven 

Gründen. Ihre Führung zur Tonikaterz ist ebenso naheliegend wie 


die der Durdominantensepime (+ L I Der. 


Will man indessen dem Baß die Grundtöne der A und \ geben, 
in welchem Falle sich eine präzisere Schlußwirkung herausbildet, 


| a a 
. so ergeben sich Quintenfortschreitungen ik oder Terdie aber 
a 


am Schlusse — ebenso wie am auftaktigen Anfang — völlig be- 
langlos sind. Die gleiche Quinten- und Oktavenfreiheit besteht 
selbstredend auch in Dur: 


ee 
len 
+8 N u 85 
ig ca 


Der 5. Takt der Durform lautet in den 3 letzten Achteln hg e, | 
sie fallen unter die T [= vorhaltiger Wechselton von c]. Es entsteht 
‚daher die dissonante Bisonanz c e g h [Leittonwechselklang]. Ängst- 


liche Gemüter ziehen vielleicht lieber die D vor. . Sie wäre auch 
recht wohl am Platze, wenn der nächste Takt die 7 brächte, in 
welchem Falle das 6. Achtel »e« als Antizipation fungierte: 


C D Then) 


| SE BE IT BE ET EEE | 
Im langsamen Zeitmaße wäre auch 193 Jg | “ möglich; 
EHE D TO a 
j N x = 
aber in jedem Falle ist, ob rasch, ob langsam: die scheinbare D 
DVS = En | 
doch ‚nur eine Tonikamaskierung (4)Z 2: oder (HS T | 


also im Urwesen eine Bissonanz. Daher wäre die Vorhaltswirkung 











die entsprechendste Ausdrucksform. Im lebhaften Tempo bleiben in- 


—_ dessen solche geringfügigen Unterwertungen besser fort, es genügen 


- die rhythmischen Markierungen der schlichten Funktionen. 

Die ritardando-Takte d d @ @a| e sind harmonisch vieldeutig: »a« 
repräsentiert am nächstliegenden die Contradominante, die die To- 
nika wohl einführen kann; aber folgen 2 Contravertreter aufeinander, 
so wird der erste die reine C, der zweite aber die gesteigerte 
Form—C’ sein, ähnlich wie bei den Dominanten 


Die umgekehrte Form ) 
Ber. Ju - Daun Ha ctr 


ist unratsam. dd a@a|eals DC|T wäre etwas gewaltsam. Läßt 
man aber — [man denke an die primitiven, profanen Walzerbeispiele 
des Kapitelanfanges] — die doppelseitige Kadenz sich „automa- 
tisch“ auswirken [ungeachtet der melodischen Führung!| C D | T, 
so ergibt C* D | T; eine recht frischklingende Bikordanzwirkung! 

Zur Mollstrophe: hier bieten sich keine Probleme. Alles geschieht 
zwanglos und selbstverständlich. Wer die emoll-Dreiklänge in E dur- 
Akkorde verwandeln möchte, hat das Wesen der reinen Molltonart 
nicht begriffen . 
| A. v. einsen‘) entrüstet sich mit vollem Recht über die Ver- 
ballhornungen ungezählter Choräle und bodenständiger Volksweisen 
in „reinen“ Mollformen [phonisches Geschlecht] durch die Einstellung 
der varianten Durdominante [e gis h in amoll], 

Die Korrektur betrifft entweder die Chromatisierung der Contra- 
dominantenterz (in amoll: „gis“ statt g) oder es tritt, im Falle daß 
diese aus melodischen Gründen unkorrigierbar ist, eine funktionelle 
Tonartumwertung in der Weise ein, daß die Contradominantenterz 
zur Durdominantenprime umgedeutet wird, wenn der nachfolgende 
_Melodieton die T repräsentieren kann. 


a) und b) a) und b). 


A. v. Oettingen: „Das duale Harmoniesystem.“ Leipzig, R. Linnemann. 1913. 
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_ Typisch ist in der Folge I L der Hans, der Urmoll-Contradomi- 


nantenterz zum Fallen, insbesondere, wenn die Contradominante 





als Zwilling (mit hinzugefügter Untersexte) auftritt. Siehe Beispiel 


© u @ 


(letztere Nr. ist eine Konstruktionsumformung des Schubertschen 


Gdur-Walzers aus den „Valses nobles“]. Nachstehend drei einseitige : 


Kadenzen ar Deutungen der Melodietöne d_e. 


(18) a) b) oe). 


a) Der sattsam bekannte phrygische Durschluß 


U] >» in a-moll als Halbschluß 5 er Ba: 


ae un.e- Varianıen- Phrygisch: Ganz schluß 


€ I ZT in Edur: Ganzschluß rn = 


b) die natürliche einseitige Kadenz Q|\. 


c) die urphrygische Kadenz x Line Phrygisch oder die De- $ 


kadenz(diebeiden tonikastrebigen Urdominanten) i in amoll a | 9. NaR: 
| Diese wundervoll-ernstklingende Folge ist durch die komple- 
 mentär farbigere Moll-Durform [siehe a)] schon seit 150 Jahren 


so gut wie ganz verdrängt worden. Das bedeutet einen offenbaren 


Verlust an einem außerordentlich schönen, charakteristischen Aus- 
drucksmittel! Welche tiefe harmonische Wirkungen gehen z. B. von 
einer Sequenzkette der harmonischen Floskel A I) in u 


tät aus, wie sie Beispiel (152) NB. zeigt. 


Von diesen Urmoll-Kadenzen wird noch später in den Kapiteln “ 
 „Temperierte Contradominante“ und „Kirchentöne“ vergleichsweise 


und zusammenfassend die Rede sein. 
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1.) B dur in enger Lage. 2.) D dur in weiter Lage. 
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1.) Fdur möglichst enge, 2.) As dur weite Lage. 
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1.) Adur moglichst enge, 2. C dur weite Lage. 
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- Rü | k 2 alte Dominantex ee wird zur Dominante umgewertet. 
Ef BEE wird neue Tonika. T\ Tonika erlischt 
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IV. Für Fortgeschrittene: Vorstehende choralartige Sätzchen 
sollen mit Ausnahme der Zeilenabschlüsse Viertelbewegung 
in den Stimmen einstellen. Diese ) „ können durch inter- 
akkordische Lagenwechsel, durch Vorhalte, Durchgänge und 
Wechseltöne herausgebildet werden. Nachstehend ein Muster- 
beispiel solcher Figuration. Man ersieht, welch reiche Aus- 
drucksformen sich durch einfache Mittel ergeben können: 


Beispiel (153). 


C.) Die Tanztypen Nr. (154), (155) und sind mit Funktions- 
zeichen zu versehen. 

Fortgeschrittenere können diese Stücke „klaviersatz- 
technisch“ ausgestalten und evtl. „stilisieren“. Es kann 
hierbei viel Geschmack entwickelt werden und der 
Studierende ist durchaus nicht auf primitive „Tanz- 
bodentechnik“ angewiesen! [Der Pe bringt | 

. einige sehr feine und aparte Lösungen!|. 
D) Es sind nachstehende Funktionen auszusetzen, in einen 
gutspielbaren Klaviersatz zu bringen. Eine Violin-Melodsee 


ist darüber zu legen. Vgl. Anfänge Nr. (157) 
TıDıDITITıc ıIDIRN 
a) in Asdur %, Berceuse 
b) Edur 3 Menuett (mit weiblichen Endungen im 2,, 4. 16) uud 
8. Takte) 
c) Bdur %Rigaudon 
d) Adur H Lied (im Singstimmenumfang,). 
Rhythmische Formen (Motive) zu 
a KIT 
a) 8 ee ee 
ee 
| er I ELLRrT ıf 
VOTE A a 
DER ee 


sert rarserernin ee > 











Be 








BÜSRITERSIERTETE 


4 Erıteren ieterr erIr eer or Ieeerr 


BER ILERFRIERR, EERIERR Ereercere 


3 j 
AErIrrerIU tr Irre 
» 5 6 7 
rIrrr ıeerrerır rerır 





Begleitungsmodelle: Siehe Beispiel (157) a), b), c), d). 

Es steht nichts im Wege, diesen Perioden einen Gegensatz in 
{ der Dominanttonart anzugliedern, dem dann die 1. Periode als 
»da capo« wiederum folgt [kleine 3teilige Form A BA]. In diesem 
Falle wird die Tonika der 1. Periode als Contradominante der 
2. Periode — oder, was dasselbe ist, die Tonika der 2. Periode als 
Dominante der 1. Periode umgedeutet. 








ER Bea | Se 
i (C) ... Kr 1: D She REEL EL Mr T| 
(=D-dur Akkord) (G-dur Akkord) 
C-dur Gruppen G-dur Gruppe C-dur Gruppe 


Funktionsmodell für die 2. Periode: 


nı >| Da capo 
6 lid 1. Teil. 
ee 


Alle Beispiele D) a), b), c), d) sind nach dieser harmonischen 
Vorlage weiter auszuführen. 





F.) Geschlossene Sätze (Choral). . 


224 





Aufgaben in Moll: 
E) Choralartige d|d Notierung 


Choral in reinem Urmoll. 


voeo00% 


.. 880 2. 00 


..o.0.». 


AIL Sopran beginnt in 5 Lage = (di.die Molll) | enge Lage 
Gl Pr 7 BE „ E)l weite 
TU S NE Eeliie EIER a 
hl = eine lee ale % 
SERAn 2 ET a „ &)lenge » 
bt £} RR „ ©&)| weite. -» 
I U EEE EEE e „ v) enge 
BI: DA el a Se 
EN. ren 
DIA = wa vB)” 5 
- dasselbe j: IR D. De » Sr] weite 2% 
dasselbe % A HEHE vr 
A) ” Ve De al en ae „ 
dasselbe » med. ur al „ Öllenge » 
a Br » 6©)| weite _„ 
ZINN ee z 
Basler ko. ee: 
IN GI,  . RI De ee » I)| weite Lage 
dasselbe ei ee 20er 4 
arl en bla A ven 
Na A BARSE EEE » 2) | möglichst eng 
Baß: Grundstellungen ? : 
dasselbe ” EB eh ee = 
3.03 = de ee 
> A yı RR leer » X) |(weit endend) 





Tonart: amoll 
” e 
ee ee 
ee 1 
vr 
„ fi» 
” Cr 
„ ciS” 
Rn. 
„iR“ 
293 e „ 
„ d ” 
u 
1 ERE 
„€ e 
ee >. 
m 
ee 
ee 
es. 
..- - 
RR 
Be 
ob 


Beispiel Ze einen- | 
Die 3. Zeile ist in die Ton- 4 
art der Contradominante gerückt, von der 4. Zeile an ist 
die ursprüngliche Haupttonart wieder eingesetzt: 








Br 


er Re 


Re m 1 







- Da die Pünediszeichen ‚mit den Baßversetzungen 
"unterlegt sind, gilt es nur, den Choral auszusetzen. Terz- 
sprünge sind, sofern es ratsam erscheint, mittels Durch- 


gänge zu ee u ne „ pP |;gegebenfalls 


sind auch „| |-Sprünge in die Akkordtöne zuzulassen. 


Weiterhia ist nach folgender Funktionsgruppe ein 
Choral zu bilden: 


AN 


JualEH 


KESESEITEEIRUR $; 
WIE DBLIAT LI 


aacıllaayıLiaLstanıivaaiti 


Die Terzbässe sind frei zu wählen, ebenso die Sopran- 


Sa lagen im Verlauf des Chorales; es sind daher ungemein 
1 viel Auslegungen denkbar. [Stimmenumfang ist zu respek- 
B| _ tieren!]. Drei Lösungen sind zu bilden: mindestens 1.) Ton- 
1 art hmoll (2. Zeile emoll), 2.) gmoll (2. Zeile cmoll), 
| ...3,) esmoll (2. Zeile asmoll). | 
E] a) mit Ouintlage beginnend, 


b) mit Oktavlage beginnend, 
c) mit Terzlage beginnend. 


E-> a) 3 Beispiele (159) (160) (161) (161) sind in Urmoll zu harmonisieren 
ee: und die Funktionszeichen unterzulegen. . Fortgeschrittene 
e:-. mögen die Stücke in einen gutspielbaren Klaviersatz aus- 
"Ag setzen. 


-H.) Nachstehende Funktionen sind auszusetzen, in einen guten 
| Klaviersatz zu bringen und eine Violinmelodie darüber 
Er zu legen: 


£ *) ; 
ERS LIE NIE II LAT LII AL I 


1.) Walzer dmoll, 2.) Mazurka fmoll, 3.) Bolero .h moll. 
Beispielanfänge sind gegeben, aus ihnen wird auch der 
rhythmische Wechsel der Funktionen ersichtlich. 


*) Der Molldominante ist die Untersexte ear „7% (d.i. die Oberseptime) inder Mittelstimme 


mm 


hinzuzufügen. (Q, = Dominantenzwillimg) Siehe, Bene 5. Takt: 





a A Ed a a BT, 
. . aka ni 


2 Br 
43. Kapitel. 


. Die energetischen Kurven und das Ges der 
Schwere in der Kadenz. 


Die Beispiele des vorangegangenen Kapitels lehrten uns, daß die 
Folge jener drei Hauptklänge nicht gleichgültig ist, daß vielmehr 
einer bestimmten Anordnung auch eine bestimmte Wirkung eignet. 

Bei näherer Betrachtung finden wir, daß die vollkommenste 
Schlußwirkung eines Tonstückes stets durch die Folge 

1.C5DT 
erzielt wird, da der beschließenden Tonika eine merklich energetische. 
Stauung vorangeht: die Tonika ist die Ebnung einer doppelten Kurve, 
die Aufhebung einer zweiseitigen Spannung. 


(Aufschwung) 
-D» 
” Yr 
1 (Fall) 
YCc® 
(Fall) | Ey 
- Diese Folge, die Grundlage der harmonischen Entwickelung eines 
jeden Tonstückes, wird „Kadenz“ genannt. s 
In vielen Fällen aber ist die in der Kadenz enthaltene Ablösung 
C D metrisch gar nicht als ein Zusammengehöriges zu bewerten; 
überwiegend oft fällt zwischen beide Akkorde die ne Motiv- | 


. frennung: 


rigvojr 


Es liegen somit zwei getrennte „Akkordfälle“ vor. Die erste 
Folge: T C fällt unter, die zweite: DI T in das Normalniveau der 


Tonika. 


Fall unter das Falli in das 
Normalniveau Normalniveau 


Die Folge T DC T als Schluß ist seltener. Sie hat nicht mehr 


den offensichtlich natürlichen Charakter, wie die eigentliche „Kadenz“- 


formel: man empfindet sie als künstlich, absichtsvoll. Hier wirkt 
nicht mehr das natürliche „Fallgesetz“, vielmehr bedingt das zwei- 
malige Steigen der Quintverwandten eine energetische Aktion. - 


5 rs rn ol aaa ee a 


u 





Er 


Die natürlich-harmonische Kadenz ist also: 
in Dur: T C D .T\ Polare Symmetrie der 
Mol Ser. W Klangverwandtschaft. 
Man ersieht: wohl ist in Moll die harmonische Kadenzfolge 
das polare Gegenstück der Durformel, wird aber dem Fallgesetz die 
_ ausschlaggebende Bedeutung in der Kadenz zugesprochen, so lautet 
die Folge in Dur, gleichwie in Moll: 


„oberer Ouintklang 


rung 
3 „1184 
o 

= 

ee 

9) 

















ea an un. 

3 [> 

3 2 

u = 

4 unterer Quintklang Br: 
en aber 

Bir ‚OH 
in Dur: -T —., IR inMoll tr... | Y% 
Y\cH- Yar- 
eu aber: 


Diese Folge ist im energetischen Sinne fraglos auch für 
Moll die natürlichere. 

Da die Leittonaufwärtsführung zum Tooikeerundten bzw. zu 
dessen Oktavierungen als besonders schlußkräftig empfunden wird, 


wie dies z. B. in der Durform 


ER Rh 
a8 |dur|-Schlußakkord 


ausgeprägt erscheint, so entstand in Mitteleuropa um das Ende des 
16. Jahrhunderts das Bedürfnis, diese Form auch nach Moll zu über- 
tragen. 


else | 
C im 0 11) -Schlußakkord. 


Da nun die typischen Naturformen eines Tongeschlechtes stets 
einem »polaren« Pendant des gegensätzlichen Tongeschlechtes ent- 
sprechen, so werden alle „Naturformen“ eines Geschlechtes in der 
- parallelen Nachahmung durch ein Gegengeschlecht zu „künstlichen“ 
Bildungen und dadurch zu anderen Funktionswerten. 

16 


Karg Elert, Harmonielehre. 
® 
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Die Einstellung der natürlichen Dominäutten in ein en u 
liches („variantes“) Tongeschlecht ergibt die bekannten Ta r 
die ich 

temperierte Contradominanten 
benenne. [Siehe das folgende Kapitel.] 


44. Kapitel. | 
Die temperierten Contradominanten. 


„Temperiert“ ist | im Sinne von „ausgeglichen ER „gemischt 
zu verstehen. 

Durch die „temperierten“ Contradominanten erhält das Dursystem 
einen milden Einschlag in das Mollsystem und umgekehrt. Wie das . 
zu verstehen ist, wird aus nachstehendem an: 3% R 





Dur stellt 3 Durprinzipale \ gleichen Ir Mer ER 
Moll stellt 3 N EN J Geschlechts ein: ch | Be 


83 Dur- 3 Molke 52 

Wird in Dur, gleichwie in Moll der obere Quintklang als Ober- 
und der untere Quintklang als Unterklang eingestellt, so ergeben ® 
sich bei »Klanggleichheit« wesentliche »Funktionsunterschiedec. Bra 








d \|> Oberdominante < | 
Or a8 „Oberklang” 5: 
© 


& 
S A, | (e0d.68)}| oder B., ie Cod.cis 


c 2 Er: 
> Unterdominante< | Be. Er 
F | | FE 52 


‚als unterlag 


Im Oberklanesyeläin ist der Oberklang »natürlich«, aber der 
Unterklang »künstlich«! . 
Im Unterklangsystem ist der Unterklang »natürlich«, aber der. 

Oberklang »künstlich«! 
1.) Die „natürliche“ Vorzeichnung läßt 
in Cdur den Gdur- 
in Adur den Edur- Rule 


NEE natürlich erscheinen. 
in cmoll den fmoll- 


inamoll den a ARkSTU 


a Zu 
UELI Ei a na 2 = = 


rn 





RR "Einzig deze Klänge en; die natürlichen‘ Dominanten! 
: Werden diese „natürlichen“ Dominanten in die varianten 
Bi Systeme übernommen [„entlehnt“], so a sie daselbst 
B als „temperierte Contradominanten‘““. 
e: Die natürliche Vorzeichnung läßt 

| "in Cdur den /moll- 
in Adur den a) Aue | 
Be | a künstlich erscheinen. 
in cmoll den Gdur-\ | 
in amoll den E dur- } Ar 
| Ist in Cdur der Fdur-Akkord C, so ist der Ba -Akkord 
dessen Variierung, also: c. 

Ist in Adur der Ddur- Akkord C, so ist der dmoll- Akkord 
dessen Variierung, also: c. 

Ist in cmoll der gmoll-Akkord ), so ist der Gdur-Akkord 
dessen Variierung, also: 9. Re 
E Ist in amoll: der emarL Akon J, so ist der E dur-Akkord 
dessen Variierung, also: 2. 

[Die Kleinschreibung des ‚Funktionsbuchstabens a die Ge- 
schlechtsveränderung an.] 

2.) Die Terzen der D und Q sind stets Leittöne zu en Tonika- 
_ _ primen (primäre Leittöne), die Terzen der c und » dagegen Leittöne 
zu den Tonikaquinten (sekundäre Leittöne). 


a moll 


° * 


3g1 3g1 
ER Caurark) 8 Cmoll Akk.|| 


a |Gür get Eäür e5 Edur et 
Br .e8 da ee] nr ©1583 h re 








primär sekundär 













i a a moll i 
In, RK 
a 
dm acsv 
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Die Dominante einer Durtonart ist folglich gleichklanglich der 
temperierten Contradominante in der varianten Molltonart. 

Die Dominante einer Molltonart ist folglich gleichklanglich der 
temperierten Contradominante in der varianten Durtonart. 


r dur-Akkord = D natürlich | künstlich [>] = G dur-Akkord 


Cdur-Akkord = T \ = cmoll-Akk. 
{moll-Akkord = natürlich Q = Ba 
35° Zwischen allen Dur- und Mollklängen besteht in meiner Funktions- 
wertung [nicht so in der Riemannschen!] absolute Reziprozität: 
Bedingt der C. dur Akkord als Tonika f moll Akkord als temp. Contradominante 


so auch der fmoll „ „ „ 16) dur Zi „ [Z, er „ 
Bedingt der amoll » „ „ E dur 7 2 er m”. 7 


soauchder ee 7 [2 [7 Eye zu 


39. Aufgabe: mündlich oder schriftlich in Tonbuchstaben zu = 
benennen: | 

a) Wie heißt die Tonika (-Tonart), wenn die temperierfen = 
Contradominanten folgende Akkorde sind: % 
A-, c-, G-, f-, D-, b-, B-, h-, C-, g-, E-, fis-, Es-, d-, F-, | 
e-, As-, a-, H-, cis-, Fis-, es, Cis-, as-Dreiklänge. i 
Lösung folgendermaßen: „Adur-Akkord“ — A- un | 
Q-T1ntark] Unterklang = .d moll-Akkord“: EB 


A dur I 


A moll oo | auf die Molltonart bezogen 


oder „ce moll-Akk.“ 
Akkord“: 


Sy Sei Oherkn e 
— &"Unterklang, Gr „@dur- | 


Gdur '—=T 
cmoll j eh 


auf die Durtonart bezogen. 


Wie heißt die Terz der temperierten Contradominante in | 
den Tonarten (an Vorzeichnung denken!) G, f, Es, d, A, i 
c, Ex, b, Ası h, Ris, fis, Des undcis? | 
' Umgekehrt: Wie heißen die Tonarten, in denen die Terzen | 
der temperierten Contradominanten folgende Töne sind? | 
auf Durakkorde in Molltonarten bezogen: fis, e, d, gis, a, 
H5 SCLS, 0,2. 018% ü 
auf Mollakkorde in Durtonarten bezogen: b, f, as, des, e,.1% 
a, ES, ces. | ra 








ne" A N 
ei. | Ba et 
Pr | 


Die Folge c:D oder D: Sr resp. 3:0 oder Ü:5 nenne ich 


E:  „temperierte Doppeleinführung“: beide Klänge führen die Tonika 


4 





En Bel ln 2 a re En EA Kahn u ae ii Zum 
€ e' ER N 


kadenzierend ein. 
ge Stets ist der Beier Klang der Moll- und der höhere der 
- Durakkord: 


Oberklang 1-7 er 1 o we 
ZI (Tonika) oder 
- Unterklang 2 e lic ee KR 


D und C, resp. A und D sind homophon*)-doppelquintver- 


_ wandt, dagegen sind D und c, resp. A und » antiphon*)-quint- 


verwandt: 





Die Primen stehen im Nonen- Die Primen stehen im Ouint- 


resp. Doppelquintverhältnis. Ihre verhältnis. Ihre Klangtendenz ist 
Klangtendenz ist gleichge- gegenseitig abstrebend. 


richtet. 


Aber nicht nur im harmonischen Quintensystem liegen die 
Oberklänge über den Unterklängen, sondern auch in der Akkord- 
 skala (Stufen!) zeigt sich ein gleiches: 





Kennt man einen Klang der temperierten Doppeleinführung, so 


"findet man unschwer sein polares Dominantenpendant: ist der bekannte 


Akkord ein Durklang, so liegt sein Mollpendant, grundtönig aufgefaßt, 


" einen Ganzton tiefer. Ist er dagegen ein Mollakkord, so liegt sein 


Durpendant einen Ganzton höher (siehe auch Kapitel 30). 
Ist der Mollakkord eine Dominante, so ist der Durakkord die 


-  temperierte Contradominante — und umgekehrt. 


*) Siehe Seite 178 der ersten Hälfte dieses Buches. 


Oberdreiklang, Untersexte im Unterdreiklang], so ist diese, der Er- 


standen [fixierter Vorhalt oder DEE 


40. Aulahe enikle: oder schriftlich | in ı Tonbuchstaben: 

a) Wie heißen in der temperierten Kadenz (Mixtur) die 

2 Komplemente, wenn folgende Klänge gegeben sind: RS 
*)Cdur, amoll, F, d, E, c, Dh, Es, 8, H, fis,. B, Ss, x 
A, b Akk. er 


Es sind Steh Dopneliosnnpch auszuführen: Z; B. 


C dur = 


bmoll Ie In 


in F dur der ii 


*) C dur-Akk. ist gegeben: q 


fmoll. 


b) Wie heißt der Hiatus (üharmasiee Sekunde®) a unter. | 
a) gefundenen Akkordpaare? Er ergibt sich aus den beiden. dr 
Terzen der Kadenzklänge. a 


Cdur-Akk: 3=e ] 





Lösung: 7 moll-Akk.: &= des) 
... Temperierte Contradominantseptakkorge / ; 
Da die temperierten Contradominanten entlehnte Dominanten “ 
der varianten Tonarten sind, können sie, gleich diesen, die 
_ kordanten Septimen in der Richtung ihres Klanges heraus- “4 








bilden. | wo | ; | ee 





Tritt die Sexte zur natürlichen Contradominante [Obersexte im 


scheinung nach, durch ganztönige Außenspaltung der Quinte- ent- 





*) Man erinnere sich des 1. Teils dieses Bandes (Satzlehre), in dem: je # 
weiterhin gültige Verbot des übermäßigen Sekundenschrittes in gleicher Stimme 
BUSSESPIONEN wurde. ap - 





u rem | BE onischen Wesen hach =\ sie "Tetz: der Ultracontradomi- 
 nante [d. i. Quinte: der Contradominantenparallele]. 


? el we 






© 

er 
L > 97 
Du 

.. Bf 


suossnannnn=.. 


zusammen 
Baur: dmoll: Feur.d mol#+Fäur- | hmou- Gdur- eEmoll- Gaur + @ moll- 


Akkord Akkord 


Ob als ® DI oder & X aufgefaßt, in beiden Fällen ist der 
Klang eine Bisonanz, denn die Sekunde c+.d resp. d-+e gehört in 
_ jedem Falle je zwei Konsonanzen an! Ich bezeichne daher diese Doppel- 

bildungen als „Zwillinge“ Be „Parallelzwillinge“]. (Siehe 
Kapitel 48.) . : 
En Ganz anderer Art sind die temperierten Contradominantseptakkorde, 
Sie sind Naturvierklänge, iene dagegen verschmolzene Doppeldrei- 
klänge. Sind also jene Zwillinge in zwei gegengeschlechtliche voll- 
‚ständige Konsonanzen teilbar, so erweisen sich die Naturvierklänge 
als unteilbare Einheit, die sich auf einen gemeinsamen Urton 


bezieht: sogen. „Konkordanz“ [Wurzel]. 
7. Partialton | 
„d“ ist (Unterzählu er) 





















„........umu-.„..nnunura 








dfascefe_£ 
Konkordanz! | 
it 7.Partialton | 
is ähl 
Bildung (Oberzählung;) 
Br A u 
E in dur| amo FE h 8 geh 2 


RN RE | 
BR, 22) — 05 Foei ist keine 
Bey) _rl" 28|7\ selbständige 

$ in c moli]| Cdur Bildung! 7 

= 
765432() 
d ......Oberseptime ..d ist keine 
h 2: Ober=: h |sehstind e 
2D. od. 9 ee = 
I —e—n 
D)234 67 
4 5 32 
Konkordanz! 


*) Co Ss - Contradomiranten - Parallelklang (Erklärung folgt später) 





te 





Als Grundstellung gilt, — analog den Dominantseptakkorden Bi 


die Grundstellung des Dreiklangs [akkordischer Tonnamengeber im 
Baß: E im Edur-Akkord, 2 im ee Akkord|. 


Grundstellung: . ..2..9] 1. Verseizung, sc os 
2. Versetzung °c_° J 5, 3. ori (Septbaß) ‚ce "I | 


Der Ober-Vorhalt vor der Ouinte der temperierten Contra- 
dominante in Moll weicht von der entsprechenden Form der gleichen 


Durdominante dadurch ab, daß in ersterem Falle die Moll- und im . 


letzteren Falle die Dur- Tonikaterz vorgehalten wird. [Siehe neben- 


stehende Tabelle S. 2351] 


NB. Bei einem unmittelbaren Wechsel zwischen C und c, resp. 


I und 9 beginnt meist der natürliche Prinzipal, ihm folgt die 
künstliche Form (Ausnahmen sind in der Zäsur zulässig). Dieser 
Verlauf entspricht der natürlichen Chroma- und Leittonführung: 


a 0se \E gis—a 


CC: D2. Dort 
Et: 


: Es ist ratsam, bei derartigen Variierungen Lagenwechsel ein- 
zustellen, doch vermeide man streng eine Zerreißung: der chroma- 


tischen Linie, da sich sonst „Ouerstände“ ergeben würden: 











d e er e 
c HE - ce” ; 
Querstand: Alt:-@) - Tenor: | besser = @|od.® © Linienführung be 
2 erh? : — 2 ann: | 
erstand: Alt:= ||besser Linienführung in 
a a, e e % € einer Stimme. 


om m0-@-@ 


Am besten ist die Wirkung, wenn die Urform als Dreiklang, = 
die Temperierung aber. als Vierklang (Konkordanz, d.i. Septakkord) 


auftritt. In diesem Falle können 2 Stimmen in der Lage verharren, da & 


CR ENEE gTEIS a a 
(@) .@ 8 e__e__e eine Gegenbewegung erfolgt > 
a BE Ren a 
F TE C BD DC 


41. Aufgabe 


A) 


Te |Sopranbeginnt mit 5| enge Lage|G-dur [=ist das Gleiche wies IL inc moll!] 
9lLing moll ] 
3 |Linb moll ] 


Tle 
Tle 
Tlc 
T\e 


T|.c 


*) Die temp. 


-  „Tonika mit Unterseptime“ aufgefaßt werden. 
- herausbilden, sie werden durch den Hinzutritt derselben automatisch zu Do- 


LAG 


[dd 


[24 


. 


[dd 


[24 


” 


[44 


(Zu 


AR Is 


” 


” 


LAG 


BE: 


[44 


[44 


LAG 


[44 


[44 


[24 


77, 


[dd 


”„ 


VPIW 





[44 
[44 
[dd 


LAG 


[dd 
„ 
[dd 
. 
[72 
[44 


[44 


” 
[2 
[24 
[AG 
LAG 
[44 
[44 
r 
„ 
„ 
[dd 


‚ 


Contradom. (c) in Cdur—=d fas c kann nicht als fmoll- 


[4 


[44 


’ 


[dd 


”„ 


[dd 


[44 


[za 


” 
[44 


[dd 


: Choralmäßig in dd zusetzen: 





3leng Ddur [ »%, 

8| weit Puur 920% 

3| weit C-dur *) 
aa, B-dur 2 

3le N Adur bio 

5| weit h-molll » » 

8| weit b-molll „ » 

7| weit g-moll 

5| weit e-moli 

8| weit cis-moll 

3| eng f-moll 

3leng Adur leur, 

Nweit -|Esdurl » „ 

&leng B-dur[l » „ 

\y weit H-dur [ (Ze? 

3leng b-molll » » 

8| weit fismoll[ „, -»- 

N weit Proline 

eleng h-molll » » 

8| weit Desdur 

5| weit H-dur 

&l eng c-moll 

el weit fis-moll 


Toniken können keine Septimen 


minanten, resp. zu temperierten Contradominanten. 





[Ad 
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[dd 


[4 


LA 
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„ 


[43 


vr 
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vr 





Reziprozität 
der Primwechselklänge 


m 202 02 0. 20 |. m 2 7 nn nm 


olLindmoll]| 
T|.e in Fis dur ] 
TleinFdur ] 


Septakkorde können nicht als 
Toniken gedeutet werden 
(Siehe Fußnote) 


v. 


vr 


Reziprozität 
dertemperierten Kadenzkomplemente 


» YlAinamoll 
Al» inesmoll 
Ald inbmoll 
A|l5 inhmoll 
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A. Aufgabe. Geschlossene Sätze, 


B) Choralform: R | ey 
stITDolecindlr eldrl, 
| 


D 
IS 


Ch 
T 
D- a N EA 
TlreIl»'öl: °C Io el 


N in E dur, an enge Lagen, b) in Asdur, vorwiegend. =. 
weite Lagen. 5 
| Unter (167) a) und b) sind 2 ern) vermerkt, die Steh $ 
| für obige Funktionsbezeichnung eignen, doch sind auch selbst- 
redend beliebig andere Formungen möglich. Die Choräle mögen 
‚| zunächst in schlichten J d gesetzt werden. Später sind a: Re Be- 
| wegungen (Durchgänge, Vorhalte usw.) einzustellen, doch lege 
| man einem solchen Satz gleich von vorneherein für Be- 
wegungen an und bilde nicht etwa den 7 2 Satz durch nach- 
| trägliche „Verlegenheitsbewegung“ zu einem scheinpolyphonen um! 


|... (Man sehe sich die beiden ln Nr. (165) a u. 
| auf Bewegungsformen hin an.) 


Die untergelegte Kunkfonsberächng? der Nr; ) gibt, 
| klaren Aufschluß über die harmonische Unterlage. 


In sind die fehlenden Zeichen schriftlich zul 
ergänzen! [Die Funktionszeichen ergeben sich erst nach 
Klärung der Vorhalte und Durchgänge.] 2 


Die Störungen der Konsonanzformen in Nr. I 
sind durch die linearen Führungen der Einzelstimmen b 
dingt. Die Bewegungen sind nicht „nachträglich hinein- 
BDELEIETE, sondern gleich anfänglich mit eingestellt. Man 
„singe“ jede Stimme zu der BERUHEN, Harmonisation und 














bringe. r = ae 
(Nr. (165) oe. mehr die weite; ) mehr die en 
Lage.) mei 


| Beispiel ist auszusetzen. Da die Außenstimmen zegcht 3 
sind, ist die Aufgabe leicht. Zu beachten sind die tonartlichen | 
Umdeutungen. Ze; 





le ©) 2 Walzer (Ddur). Hier ist in der l. Hälfte reicherer | 
Wechsel (taktweise!) und in der 2. Hälfte ruhigeres |} 
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Ki 
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PERS BIP NIE 1 Es FREE AT Ann An en ia a a 
Vase Kr . SEC, VA Pro, ERDE 


ne ara 
E »* BR " N is, ’ 
ER Fr R 
’ f hr x 


3a rm erlischt I— - gilt nun nun. Er | erlischt | 
AB e LU _— gilt nun al erlischt di _ gilt nun 


iR ist für die L ia Gleiche, wie >» für I: künstlich eingestellter 
Durklang an Stelle des natürlichen Mollklanges [,„Variante“]. 


C.) Die gegebenen Themen Nr. (169), (170), (171), (172) sind zu 


harmonisieren! Zugelassen sind nur: T, D, C (C, resp. 
C, D) und c (c), ebenso in Moll L, A, I (0, I, resp. I) 
und 3 ®)! | e 


Geschehen. Bässe sind in der 1. Hälfte linear zu führen! 
Gavotte (Asdur). | | bedeutet stets Funktionswechsel, 
X bedeutet: Begleitung pausiert, A = wie stets: Vorhalt. 


Von temp. Contradom. ist tunlichst Gebrauch zu machen. 
.) Tarantelle (A moll). Äußerst geschwind, daher nur knappe 


Akkordschläge, | e 7 N 4 | . 2 N 4 | e % e- | ganz- | 
oder halbtaktig zu wechseln ; die pP rip er- 


heischen ‚eleiche, die err PiRch wechselnde Har- 
FEW manE 


 monie. | 

DE Wie fast stets, so sicht auch hier bei abwärts- 

schreitendem Baß zwischen L und -Q die + I, dagegen | 
R > 


in der authentischen Fallkadenz die 9! [Das Schluß »e« 
kann das erste Mal als 1, bei der Wiederholung als I 


gewertet werden. l 


= ® 4.) Mazurka (dmoll). Begleitungsrhythmus: 


SRTRETERTEREREISERIR SIR RET 


D und » wechseln! 


D.) Folgende Funktionszeichen sind auszusetzen: 


A 


Br Se the 
ee nirrlnn.l Terre la DIT 


Sie sind in 4 verschiedene Klaviersatziormen zu bringen 


- [Berceuse, Arabeske, Serenade, Moto perpetuo, deren An- | 


fänge im Notenteil unter Nr. (173) a), b), c), d) vermerkt 








— 238 2 Re 
sind. Über den Klavierpart ist eine melodieführende 
Violinstimme zu legen, deren rhythmische Gestaltung St 
dem Studierenden überlassen bleibt. \ 

Gegebenenfalls können nachstehende Formen als: 
Andeutung gelten: 


a) Berosuse 9 Fperle prplenreerläe nie FREPIF Fekeree Ip 
b) Arabeske 4 älegerleeerfplepr-plieerrlerreeerieprerlerenle tl 


©) Serenade % pffegererlsprleeerer I» pecerlnpeeerloprlgeerr I 
d) Moto perpetuo (im Klavier dauernd pepperer inder Oberstimme Cantilene, 










eich 








zu stilisieren. Violinstimme ist darüber zu legen (179) 2), | 
b), c), d). 







SIT nr. 
ul» vi wdle ılaal2os JL2|ı 
Fauna ERs 107 Bee ABl 3 NEED kr a ee 





| (174) a) Andantino (fis mol) $ p Ieop Ir? er error erleper ir? = erleor Tr | 3 > 
In b) Allegro risoluto mon zplepr eererleereer?. rieerereererliereer? l 3 
a C) Lento mesto (esmolı) 3 ärie errlepeiee errip riepr lererler 9 P | 


[Die dd unter einer gehören zu einer gemeinsamen Funktion ] 


». d) Allegretto(h mol) 2 3 erierererler.' wear erterartrnarrente 







2.) Funktionen in Moll sind auszusetzen und EN Er 


E vo 
- 2 


Es folgen zum Schluß noch einige Zitate aus der Literatur, die 


die mannigtachsten Formen der Einstellung einer SL Contra- 
dominante zeigen. Bi: 

| (175) Das bekannte Schubertsche „Ständchen” zeigt „pendelnde“ 
Tonalität. Es schwankt dauernd zwischen Moll und variantem 
Dur. Beide aber treten fast durchgängig temperiert auf: 
L >, resp. T c. Das Moll nähert sich dem Dur, das Dur dm 
Moll; sie fließen häufig gänzlich ineinander über = 3 
so daß es zweifelhaft erscheint, ob die alte Tonart „variiert“ i 


ist, oder ob die neue bereits „Dauergeltung“ hat. Diese A 


Varianten-Schwankungen sind ein typisches Kennzeichen 
Sehubertscher Musik (sie gehen möglicherweise auf Beet- 








3 u. 


Pz - # In u A he a Ze A u we ci 
I a Ta ET a Tr Te ee 
P ur. er, sr . Wa, 43 ar . Br, 58 
ET RR. BL PETE PR 2 4 
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"hovensche Einflüsse zurück). Stets sind diese Pendelungen in 
Schubertschen Liedern expressive Wortauslegungen [ein 
Sonderstudium dürfte äußerst lehrreich sein!.. Im Ständchen 
ist es das Schwanken der Stimmung des Liebenden zwischen 
Hoffen und Zagen, das hier beredten. Ausdruck findet. 

Ähnlich liegt der Fall in dem hochbedeutenden -Schubertschen 
„Wanderer“. Die 7 stellt ihre C nach; sie wird tempe- 
riert »c« und neigt sich also der varianten Molltonart zu, 
deren Tonika wirklich auch eintritt. Nun ist in emoll der 
amoll-Akkord zwar „A“ und der Hdur-Akkord „2“, aber da 
die e,„moll“-Tonart sich nicht durchsetzt, sondern E,„dur“ 
weiterhin Gültigkeit behält, werden die amoll- und H dur- 
Akkorde nicht als Q > von emoll, 

sondern als c D von Edur, und der e moll-Akkord 

als „variierte“*) Edur-Tonika „t“ aufgefaßt. Würde dagegen 

der %/s-Takt im angedeuteten emoll weiter gehen, so wäre der 
amoll-Akkord Umdeutungswert: 

E dur | 

INNE, 

Br an 


6 
8 
L 











e moll 
(temperiert) 
Aber beide Deutungen bestehen zu Unrecht, denn der beregte 
emoll-Akkord ist seinem musikalischen Wesen nach gar keine 
Konsonanz und mithin weder „“ noch „A“, er ist vielmehr 
lediglich Doppeivorhalt vor der Durdominante: 

x N Sis5} 

0:0 .,2.D E | ee, 
Dr: c als Vermittler zwischen C und D (sehr gebräuchlich). Er hat 


ST u AS 

31 
Vorhaltscharakter: =. 

2 OREE (D) 
r I an 

schwer leicht 


c als Vermittler zwischen C und D. Er hat Durchgangs- 





0-0... D 
ehatakter: "7,5 | = 
BEE 


*) Der schärferen Präzisierung wegen benenne ich die Geschlechtswechsel 


der TL „Varianten“ £ %, Geschlechtswechsel der C I„Temperierungen“c ®, 
D wird durch Geschlechtsveränderung zur „mixolydischen“ Dominante „dr, 


G wird durch Geschlechtsveränderung zur „dorischen“ Dominante „A“, 


20 


Doppel Wechseltoncharakter: es es ee ee. 
(ec) dito 


‚(180 180) -c Ausdruckssymbol schmerzlicher Empfindung; zugleich archi- 3 
tektonisches Mittel, den Eintritt in die neue FO in N e. 


akzentuieren. 





(isi) Die ersten 8 Takte verlaufen harmonisch konveri fen © 


perierte Halbkadenz]. Mit dem Eintritt der natürlichen Contra- 
dominante I tritt Modulation (nach Asdur) ein. [In gleicher 
Weise ist der asmoll-Trauermarsch aus der Asdur-Sonate 
op. 26 gestaltet. Zunächst wechseln die asmoll- und Esdur- 
Akkorde=\ >; mit dem Eintritt der monströs wirkenden 2 Ag 


(esmoll- Akkorde) tritt Modulation nach Ces dur ein]. 


(3) (182) und (183) Ähnlicher Fall: nur wird hier die ) in amoll zur So 


von emoll umgewertet. 


(3) Anfänglich ähnlicher Verlauf, nur tritt die neue \ nach der 
temperierten Kadenzierung nicht „rein“, sondern variiert EINFIE 
in welcher Form sie als temperierte Contradominante der Ur- 


sprungstonart umgewertet erscheint: 








a0, i 9 „1b ————-zuremoll Tonart 
en ; J En a ss ;Q I „ hmoll „» }gehörend 
DE NG Hdur” „ 


ee un en m un m u ern 
emoll- hmoll- Fis dur=||H dur=:e moll=: Akkord 
i (485) Wird der g moll Akkord als \. aufgefaßt,so ist der 





” „» Dodur ZZ 7 T ZZ ir ZZ gaı 7 >c < 


Der Schein-C dur-Akkord ist she des g moll- = 
Klanges und als Doppeldurchgang zwischen den g moll- a 


und Ddur-Akkorden zu verstehen. . 
d ’„ Der gmoll-Klang bedingt zwar eher ein „es“ 


- > 
is als Ausführung und der Ddur-Akkord eher “a 


e 
di __— 


ein „cis“ als Einführuno, 5 a, IS nn 
a | En. pYcis d\ 
Ein doppelter Hiatus verlegt aber diese Führung)’ 7 vi) 


*) Hdur kommt nicht zur Entwicklung, es steuert aber seine temperierte 
Kadenz bei. 


Mae 
Vi 
ER 


. 
Shen Zu 
jr 
DIE, En: 


ee 4 Pre Bu 


Da BT, 








2a = ; 


© Der C rs kkord ist Bereemdsklang. . Der ausführende 
Quartsextakkord stellt in gmoll die Variante der natürlichen 
Dominante dar: & (Dom.) d. i. „S“ (Dom.-Var. oder „dorische Do- 
minante“). Auf die Ddur-Tonika bezogen, fungiert er als € 
(Ultracontradominante). 
Läßt man die Bewegungssigel fallen und gibt jedem Klang 
seinen Funktionsbuchstaben, so ergibt sich für die 
Mollauffassung: 18:29 und für die Durform: c T: 
8 meuloaur|Daur Akk. en loteleer 
® (186) Dasselbe (Dur), nur fungiert hier der Bewegungsklang A als 
Vorhalt vor der „ce“. Man wird diesen Formen später in dem 
Kapitel über die „Kirchentöne“ noch häufig begegnen. 
Ist das Wechselspiel der „Varianten“ Tt, ur für Schubert, 
so ist die Einstellung der auf die ne hen 


tonalen. Erweiterungen: d, 8 (auch »), d, 3 a &) für 


Brahms und Reger iyaisch 
Dieses ganz zufällig gefundene Sätzchen, dem ein ind voller 
Er Uhlandscher Text („Auf den Tod eines Kindes“) zugrunde liegt, 
stellt keine natürliche C ein; sie wäre zu spröd und hart. 

Die Kurven laufen: 


ee 
Dekamation _ zZ "I l EN N 

- Mittelstimmen III EN. 
Baß en Fe 


dr ce 





- Aus der Selbständigkeit der Einzelstimmenführung, — die sich 
zwar gemeinschaftlich auf die gleiche Harmonie (Funktion) 
beziehen, untereinander aber eine Sub- und Superordination 
verleugnen (natürliches Polyphonieprinzip), — ergeben sich eine 
Menge Konflikte von hoher Ausdrucksfähigkeit. 

Die erst- und letztmalig eintretende temperierte Contra- 
dominante (as moll-Akkord) zeigt bei NB. ein hinzugefügtes „g”, 
das ist, akkordisch betrachtet, der leittönig nach unten aus- 
getretene Mollgrundton: 








es es oder besser: die ganztönig nach oben ausgetre- 
> Sy TE SE ee es 
| ee en Ss = G_, tene Unterseptime je: Ben ER 
SR Ne ER 
“E; & ee nt g7 


ee re 


a4 


harmonisch: = die Dissonanz T-{-c, die T-Quinte ist ausgelassen, | 
ihr Hinzutritt würde den Klang reicher, doch 
nicht komplizierter machen: 





linear- polyphon:' 1. der Durchgang der temperierten Contra- 

dominantenquinte zur Dominantenquinte; 

& ces bi n iR 

.. =uQ@GS D si 
zer 
Ef 5 

2. die Verzögerung oder Vorausnahme der 

Tonikaterz in die temp. Contradominante: 


De Dee 
eelee. De | 
ee. ..|8 es 
\@ 
» as 
45. Kapitel. 


Die Substituten oder Prinzipalstellvertreter inner 
halb der Tonart. ge 

Die temperierte Contradominante ist als „varianter Tausch- 
klang“ bekannt geworden, in ähnlicher Weise finden Entlehnungen 
der Prinzipale zwischen den „parallelen“ Tonarten statt. Z. B. die 
Q in amoll tritt in Cdur — oder die D in C dur tritt in amoll auf. 


Auch hier erscheint durch diese Entlehnung der betreffende | 
Klang funktionell umgewertet. [Dem Nachstehenden vorweggenom- | 


men: ( wird &, D wird ® usw.] | 
| Die entlehnten Klänge werden zu „Stellvertretern“ der Ur-- 
prinzipale, d. h. sie „fungieren“ nur in ihrem Wertsinne, ohne in 
der Paralleltonart eigentliche Selbständigkeit zu erlangen. ER 

Der Name „Nebendreiklänge“ [NB! es können auch „Mehr- eh 
klänge“ sein!] besteht zu Recht. AN 





ee 


385° Jeder Prinzipaldreiklang kann sich durch einen, eine diatonische 
Terz höher und tiefergelegenen Dreiklang „vertreten“ lassen. : In 
„Stufen“auffassung ausgedrückt: 


1. und-v. 
unund vl. » 


“. 
IV. sv. [7 FZ 7} [7 
N [7 [2 [72 2 sv 


1. zZ r er [7 . xr. und ZI. [7 
IV. vr r7 or [73 [7 1]: und-ıL. ‚ 


V. r vr 7) Z 2 ur: und No. [72 


Der Akkord der(1. Stufe findet inden Akkorden u vi. und im. Stufe 


seine beiden Nächstverwandten. Daß die Nebenklänge. gleichzeitig 
zwei Hauptklängen angehören, kann nicht wundernehmen, denn auch 
diese haben auf den ober- und unterterzversetzten Stufen ihre Ver- 
wandten: | | 


ma resp. my ul, 


in Dur inMoll. 


Die terzverwandten Klänge, die den Tonarten mit gleicher Vor- 
zeichnung entsprechen, stellen das Verhältnis eines Prinzipals und 
seines „Parallelklanges‘ dar, z.B: 


CO dur Akk.=- Prinzipalklang l | | © dur Akk.- Parallelklang 
a moll Akk.= Parallelklang modus z mol Akk.= Prinzipalklang | 









ina molly 


Ebenso: emoll- — Gdur-; ferner F dur- — dmoll-Akkord usw. 
Hier zeigt sich nun wieder die Polarität der Klangsysteme: 
In Dur liegen die Parallelklänge eine (kl.) Terz tiefer als ihre Prinzipale. 


Moll... , R sstkErTerz höher, =, 
er Erinzipale.y I I. -V. Parallelklänge. Am. vw. =. 
Parallelklänge. Yyvı. ı. m. Prinzipale. * I. IV. V. 


Ich kennzeichne die Parallelklänge durch den Zusatzbuchstaben 
„p“ resp. „p“ (p=Parallele; kleiner Buchstabe bedeutet: Geschlechts- 
wechsel] und stelle denselben in Dur tiefer als den Hauptfunktions- 
- buchstaben, in Moll höher als den Hauptfunktionsbuchstaben. 


EN VE ER FE el 


Karg Elert, Harmonielehre. 17 





: Die Gesehpatalleiklähge: die Riemann sehr retfend Leitton® = 
wechselklänge“ nannte, kennzeichne ich durch den Ze 
staben / resp. 1 [= Leitton, kleiner Buchstabe — Geschlechtswechsel] 

und stelle denselben in Dur höher als den Hauptfunktionsbuchstaben, > 


in Moll tiefer als den Hauptfunktionsbuchstaben. ee = e 
= 2 a 2 Ei 
es es \ gegl ee | 
er FR ne 
ı a N N eg 
\ En IS) | se (R) Vo 


Wie die Dominante und Gegendominante die Tonika ui 
verketten, so umspielen die Parallel- und Gegenparallelklänge („Leit- Br 
tonwechselklänge“) jeden einzelnen Prinzipal „tezzig“:; ee 


ne zu ver- D*) = = 


wechselnmit o 
Be (::;% ) Er 


_ Alle Parallel- und ee sind scheinkonsonante e ü 
„Bisonanzen“ (Doppelklänge), EN 









e( 3 
soist z.B.deramoll AkkordinCdur Bisonanz von= (f) a RE +i@ © 
„ILL ; re 


—K 
und derCdur „ „ amol von= (a) c e 


in a moll dagegen ist der a moll Klang 
inCdur „ n0 dur „ 


RI) 
ie) 
I) 
u u 


Konsonanz 


Nach dieser Erklärung, die recht genau begriffen werden wi 
dürfte es einleuchten, daß die ” Stellung eines Mol Iklanghuukion ?: 
buchstabens und die x Stellung eines Dur klangfunktionsbuchstabegss 





für die Bisonanzen Berechtigung hat! x 
2 re EI rn Versi: Bun ER 2:8 = 
T pP: 4 = Bisonanz; aber im) = Konsonanz! Ar: 
o BERN, 2: ER 
© : 3 : “ 3 e je 
ER 8 & En : k ER. ER 
N R yes = Bisonanz; aber Shine = Konsonanz! Bere. 
= 3 Be 
ER. 










dire a ae 
- Es 
= % 


7; P:% a Bisonanz in 16 der 
FT : Sr u.s.W. 


a moll Konsonanz ina moll 


- 
- 
- .-.- un... 


= 


er Benbs 1=8 resp. fe ade 1 

z - Et do). (scheinbar) (ef ‚Ir | Freie 
E. 118 5 A3—t h a er, a | 4 

Bi Agi+-—s Li — 

ze Re en (@)e 15— a 

Br er, Gr, _ Faur Akkord 

ERBE 2: er amalls dmoll= ee 
E : zZ E si er "D--- Ne Dp::: = = 5 AK EIERN (V SR 


F- | Dissonante Leittonwechselklänge gleichen in der Et 
nung - — nicht im Wesen — den Konsonanzen, die durch sekundäre 
_ antiphone Terzverwandtschaft ee, 





u & (scheinbar) ’ u 
ER | 58 x (WS 1) | a(t) 18 | 

rer | ds: d I fe——5) I Re 
> h3-—2 h dere eid En 
ER ge) Mb!) 

au mol r rg ER (scheinbar) 
Gdurz Bdur Akkord 
ER: nD 4 nl 


ä *) Der Leittonwechselklang der Dominante D und Q ist 
nächst der temperierten Contradominante die einfachste Bildung, 
die das Grenzgebiet der „engen Tonart“ überschreitet [,„fis“ 
in Cdur, [1.#!1] „b“ in amoll [1.b]. Der Anfänger in der 
polaren Harmonielehre begeht — erfahrungsgemäß — nur all- 
_  zuleicht den Fehler, den D!inCdur hd (f) und den in amoll 
n d f zu benennen. Er werde sich klar, daß die Leitton- ; 
 wechselklänge Scheinkonsonanzen (1 35 resp. & & I) sind; 
| | 17° 








Zn 


m BEE 
während hd ja eine iss: Konkordanz (g) hd hd resp. 
hd haf / a) ist! Auch träfe die Formel 
vce(l) | | 
Es BalEs %&] nicht zu, denn es wäre ja: (a)®) 

€ 
a] Be 
h3\ oderetwas fernerliegend | 3— kV 
| gi RS gu) 
D > Ä D Cp° 





eo 
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WÜ “Ro 


a) a I 
MH | za] 











Endlich sind Parallel- und Leittonwechselklänge als selbständig- 
gewordene Bewegungsklänge zu verstehen. Diese Auffassung 
ist für den praktischen Musiker unter allen Deutungen die wichtigste. 
Sie läßt ihm die funktionelle Wertigkeit der Nebenklänge als Zugehörig- 7 
keitsklänge und Stellvertreter [„Substituten“] offensichtlich erkennen. 

Tritt die Quinte [— in Moll also der Grundton] ganztönig in die 











Sexte, so entsteht eine gegengeschlechtliche Scheinkonsonanz: 
e. a6 16 eB rar 
ER d Pe Bee 
4 = (& er N 4 = ee 3 a D >, 2 h3 ee 
Er ERREE un...Ci u a A en Re | ee I m... 81 = 
Oäur- = a moll=| _Fdurs = dmoll- | _Gdur- = emoll-Akkord 


“susEgqgBucaboseseasmunnsesnn50 Hu nu nanG0 





moll- = Odur- emoll- = Gdur- | dmoll- = Fdur- Akkord 5 
Er ARE BERN A ı DR Be 9 ta ser — Jar 
a Ve Bu CET EL — £8£ Ef 2. ken BE : 
<a N; BE Yo se ") Be V.da ed (L RE Vied 








Diese ganztönigen Stimmenaustritte können in der polyphonen 
Linie a) Wechsel-, b) Durchgangs- oder c) Vorhaltstöne sein: | 





Pi 


Sn 
in 


Diesen Formen ist harmonische Unselbständigkeit eigen: sie bilden 
nur „Störungen der Konsonanzen“ und beeinträchtigen nicht die Gültig- 
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keit des fundamentalen Grundbasses [akkordischer Tonnamen- 
geber.. Im letztangeführten Beispiel bleibt auch bei & (=Schein- 
a moll-Akkord) »C« der Fundamentalbaß [= virtuelles C dur] und bei 
Z (Schein-C dur-Akkord) »A« der Fundamentalbaß [virtuelles a moll]. 
ME Bilden aber diese bisonanten Bewegungsklänge einen ihrer Schein- 
 konsonanzform entsprechenden eigenen Baß heraus, so werden 
sie relativ selbständige Klänge und erheischen daher in der 
graphischen Darstellung einen Funktionsbuchstaben („p“ „P“). 
Ihre akkordische Selbständigkeit hebtfreilich ihre Beziehung zumUr- 
‚prinzipal nicht auf, daher ist das Erkennungszeichen — „p“ resp. „p“ — 
des Parallelklangs dem Hauptbuchstaben seines Prinzipals nachzu- 
stellen! | 
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2 BE Überaus wichtig ist die Reziprozität der Funktionen zwischen 


£ Dur- und Moliklängen, die in meiner streng-polaren Systematisierung 
3 ‚ausnahmslos : zum Ausdruck kommt: 
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Siehe Beispiel (188). 





Vergleich mit den Stufen- A, Gleichgerichtete Stufen- 
bezeichnungen. zählung. 
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Die Substituten (Parallel- und Leittonwechselklänge) im _musi- 


kalischen Geschehen. 
Sie werden notwendig, 
1.) um für Tonwiederholungen in der Melodie einen „‚harmo- 
nischen‘ Wechsel zu ermöglichen, während die Terz- und 
_ Quintbaßeinstellungen der Prinzipale nur „akkordische“ 
Lagenwechsel ergeben, 

2.) um zwischen den allzu gespreizten SSL Een [kaden- 

zierende Grundbässe] zu vermitteln, 

3.) um Wechsel-, Durchgangstönen und Vorhalten harmonische 

Selbständigkeit auszuprägen. 

Die Vorhalte werden in diesem Falle „scheinkonsonant“, 
bleiben aber metrisch auffassungsdissonant [metrische schein- 
'konsonante Vorhalte bei weiblichen Endungen], 

4.) um melodischen Sequenzen in höherer oder tieferer Terz- 

rückung eine adäquate Harmonisation zu geben, 

5.) um eine Häufung gleicher Prinzipale in unmittelbarer oder 

 mittelbarer Aufeinanderfolge zu umgehen, 

6.) um melodische Grundbaßführungen zu ermöglichen, 

7.) a) um in die nächstliegenden gegengeschlechtlichen (anti- 

phonen) Tonarten „auszuweichen“ und 
b) um für weitere, reichere Modulationen Brücken zu schlagen. 

Bevor auf diese Punkte im einzelnen eingegangen wird und 
diese durch Beispiele belegt werden, möge zunächst über die Cp 
einiges Spezielle gesagt werden. 

Sie ist unter allen Prinzipalsubstituten ie allergebräuchlichste 
Klang; sie ist in der klassischen Dur-Kadenz Teil einer starren 
Formel geworden, eine Formel, die man geradezu „typisch“ für die 
deutsche musikalische Klassik nennt. 

| GR DEKT 

Die Contradom.-Quinte tritt a) als Wechsei- oder b) Durch- 
gangston aus [„Ausführungsklang“] oder c) die Sexte setzt vorhaltig 
vor der Quinte frei ein: | 











| Soll. Akkord einen eigenen Grundbaf heraus, so wird er zu e 
| „Parallelklang* Cp . Nach wie vor hat aber dieser Kla 
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E* | Leitton f:e ist nicht 
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ER Der art @“ 9 (-in in an ER N): dargestelie Klang spielt in 


3 älteren Vokalmusik eine große Rolle. Er ist in der Stufen- 
ö bezeichnung der Akkord der vır. Stufe, der „verminderter“ Dreiklang 
heißt und den ich seiner Yieldeufigkeit und seiner Problemhaftigkeit 
Br wegen: 

Br: | oliematisehen Dreiklang“ 

Bi nenne. Es wird von ihm in einem besonderen Kapitel die Rede 
sein. Seine Anführung an dieser Stelle erscheint durch die Beziehung 
= zu einem Substituten gerechtfertigt. Er ist also in diesem Falle ein 
Stellvertreter eines Stellvertreters! Das ist aber nichts anderes als 
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Sein Charakter als Contradominantenvertreter dürfte in diesen 
- Fällen nunmehr hinlänglich erwiesen sein! Deus wird Be 
e Eeueehine behandelt werden.] 

Zurück zur Cp! Es wurde bereits gesagt, daß sie in der tonalen 
2 Kadenz durch ihre Urform als C zielstrebig zur T fungiert. Zwischen. 
B beiden erscheint sehr häufig die D en so daß die T nach 


R ‘Die Cp behält auch hier ihre Tendenz zur T und hat keine 
enang zur D! Tritt aber — und es geschieht nicht selten — 
di ie Tonika nicht beschliepend auf, steht vielmehr die- — ae: = 


 .nante, also »d«. N 2 
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in ästhetischer wene als eigenartig-widerspt nstig und 
spröde auffällt! PN | En 





Die Auffassung durch ein Meinkullwieries Ohr bewertet aber 
C als „fallend“ (!) zur D, analog det „Kurve“ Sa 7“ 


der leichtzeitige Einführungsklang ein Mollklang ist, entspricht 
: Folge der Funktion. er [»d“ = —Dominantenvariante oder 


Iydische Dominante”]. Jener dmoll- Klang, der zum Gdur-Kla 
„fallend“ kadenziert, ist dessen geschlochtsveränd 
Mithin ist die Folge dmoll | Gdur in Gdur d Sur 
a EL] 
oder in Cdur gs, 
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von welchen Quintverwandten die DI (ı-Parallelklänge und von 
welchen Quintverwandten die Cp J-Leittonwechsel sind . 
| Sie sind Stellvertreter der Ultradominanten*) und Ültraconträs 
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Die Anführung dieser Formen und die dadurch una Ab- 
 schweifung vom Hauptteil dieses Kapitels machte sich nötig, um 
nunmehr uneingeschränkt alle tonalen Dreiklangsformen der 
| praktischen Literatur deuten zu können. 
i Es ist nicht in allen Fällen möglich, genau zwischen T! und De 
— sowie zwischen C! und 7% zu unterscheiden, vor allem dann 
nicht, wenn keine direkte Verbindung mit ihren Urprinzipalen inner- 
halb des Taktes besteht. In diesen Fällen treten sie entweder als 
_  Prinzipale der parallelen Tonart auf [„pendelnde Tonalität“] oder sie 
 wagieren als doppeldeutige Mischvertreter. 
| Meist ist ihre Funktionswertung durch „metrische“ Bestimmung 
- erkennbar, da sich über den Taktstrich — also von »sehr leicht« 
zu »sehr schwer« — eine reale oder ideelle Kadenzierung vollzieht, 
_ sofern nicht eine harmonische Stagnation vorliegt. 
Die Kadenz: D|T kann z.B. differenziert werden in: 
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n ein A geringes Maß von Harönieireehkst, Die Prin- 
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